٠‏ السرح والتجريب 


ُ/ (الجزء الأول ) 


7 ُْ | 6 لسرت ف 5 الإنسان . : 
ظ 3< |االتجريب والإيديولوجيا٠‏ - 
الواحد. والمتعدد ' 
جماليات التلتى 
1 آ مارح آسيا 
شْ '. || المسرح.الحجائق 
ةم 0 0 السياسة والمسرح 
عصرم ا ليا 


مشا بعسات ١‏ الوعيَ بالمكان 
“التشكيل الدال 


07اششتاءم 1490 


شتام 40ؤا - 


تج 7م ِّ 


تصدر عن ماح د 0 العامة للكتاب 


رئيس دجاس الإدارة: سصيسر سر كسان 


لاسي ببسي سس سبي يي يبي يب 1 


لاا1) ١‏ سنس سب. هدى وص 


6 قرشا 


الإخراع النسكن. بلفقيد السيرق 


بدير التسفسرير ١‏ -5 حخصودة 
لها مه-هةه 


سكرتسسارية: أبال مصسلاج 


727792037020 رو للش ”1[/7ة51ؤ959595255 
© الأسعار فى الاد العربية: 
الكريت "را ينار السعردية 5197 ريال - سويبا 1*7 ليرة- المقرب “لم جرهم . سلطتة ممماك 177 نسزة - 
العراق ؟ ديدار - لبان ليرة البسرين 7717 فلس السسهورية البمتية 1٠١١‏ ريال الاردلة ** *؟ 
نلس ‏ قط 797 ربلل غرة 115 سنت توس © ذيتار - الإمارات 197 برهم - اوبات 79 جنيها المزاثر 
4 ديتار ‏ ليا لآرا ذيتارء 


© الاشتراكات من الداخل : ٠‏ 
عن منة (أربعة أعداد» 139 ثرنا + مصاريذ. اليريد ١2‏ قرشأء نرسل الاشتراكلت بحرالة بربدية حكومية. 
عن منة الأربية أعداد) 15 خرلاراً للأتراد - + دولارا للهيكات. مضاف إليها مساريف البريد (اليللاد العربية ‏ مآ 
بعال 5 دولارات؟ (أمريكا رأيرييا ١7‏ نولارة. 
© ترسل الاشتراكات على العدوان التالى : 
عجلة «قصول؛ اتهينة المسربة العامة للكباب - شارع وريس اليل برلاق ‏ القلش؛ ج .ع + خ. 
ه الإعيلانات + يق عليها مع إدارة اغملة أو عندوويا المعتمدين. 


007000022222222 196411119591100 


ُ_ 
الممسرح والتجريب 
0 8 ف بضة ف 
( الجزء الأول ) 
ه فى هذا العاددتتفساضاتك ال تهنا تمت سطلهت اس طتقاطاتةةنةانلة 
3-3 مفتبح رئيس التجيير ث 
المسرح وجك الإنليان فوزى نهمى أحمد ؟١‏ 
المسرح والتجريب داور الشعبى عبد الكريم برشيد ١8‏ 
ملك فاك عو الع جلال حافظ ه55 
المسرح التجريبى ومفهوم اللاتحدد مايكل فاندين هوفيل ؟ه 
التجريب بين الكل سيكية والحداثة فلاروق أوهات 554 
للواحد والمتعدد بين المجتمع وأ سحام ميهجرن. 7-١‏ 
| له سه 4 ١‏ و تمع والسرح 1 
اشالث عة 55 إنكال الغرب والمتصوصيات لى الحظير المسرخى قيك الرحمن ين زِيدَات ألم 
القسدذ الزابسح البحث عن صيغه مسرحية جديبة مفيد فالح الحوامدة 4غ ١‏ 1 
نظريات القراءة والمشاهدة سلويان بينيتك 1/6أآ 
شستاء ١9946‏ جساليات التلقى والمسرح ديئيس كللاتدر1 ١5١‏ 
الاالا] ١‏ -«بديننىسى ع لي 9 
خطاب الممثل: الإيماء أن أوبربسفيلد 8ه١ا‏ 
- معملية التجريب المسرحي عيد الرحمن عرنرس ١51‏ 
أنطونين أرتو وحلم جزر بالى كابيل بروئكو ١5‏ 
مسارح أسيا سعحجرة ضا كتحير 51 


ا سك 


المسرح والتخريب 

200 ججماليات المسرح الحائق حصسن عغطيلة 8خء”؟ 

( الجزء الأول ) علاقة النص بالعرض المسرحى سالمأكريندى 4!؟ 

التناولات النسائية للسياسة والمسريح جيإديرلان 79م 

الإرهاب والمسرح الحيديث جون أور مراجان كليك ‏ /7؟ 

© متابعات 
الوعى بالمكان ودلالائه شاكر عبدالحسميد 44؟ 
- قراءة فى كتاب #الرواية والتراث السردى] سيق صهاد 554 


التشكيل الدالقراءة فى إشراثات؛ رفعت سلام أشسرف عطبة هاشم ١98‏ 


حين خططنا لإصدار مجلة #فصول» منذ منوات بعيدة ؛ وضعنا قائمة بالموضوعات الأساسية التى كنا نريد 
للمجلة أن تعالجها فى أعدادها المتلاحقة . وكان من الطبيعى أن نركّز على الموضوعات التى كانت حديئة » أو 
تبدو غريبة على الوعى الادبى العام فى مطالع الشمانينيات. وكانت البنيوية وما بعد البنيوية ونظريات الاستقبال 
كالهرمنيوطيا والسميوطيقا والنقد النسائى موضوعات جاذبة » شدتنا إليها بوصفها نظريات جديدة » نحرص على 
تقديمها للقارئ العربى حرصنا على وصل هذا القارئ بمنجزات العالم الجديد. ولم يكن ذلك اغتراباً عن الواقع 
كما توهم البعضء ولا بحثاً عن الجديد مجرد الجدة؛ أو حرصا على الإغراب الذى يبهر : وإنما كان تأكيدا 
لحضورنا فى عالم يتحول إلى قرية كونية صغيرة » مع الثورة الهائلة فى تكنولوجيا الاتصالات؛ وتأكيدا لمعنى 
وجودنا فى هذا العالم الذى يزيد المتقدم تقدما والمتخلف تخلفا . ولم نتخيل ٠‏ 5طلء أن التراث يمكن أن يكون 
عائقا فى الوعى بمشكلات العصر المعقدة؛ ففى التراث جوانب تؤكد معنى التقدام الذى يضيف به اللاحق إلى 
السابق» وتؤكد البعد الإنسانى لتبادل المعرفة بين أبناء المعمورة الإنسانية» بهدف تتميم النوع الإنسانى ‏ إذا جاز 
أن نستخدم عبارة الكندى الفيلسوف . وكان وعينا بمشكلات الحاضر يعنى إدراكنا أهمية أن نصل هذا الوعى 
بخبرات الماضى فى كل مجاليه وأقطاره؛ وخبرات الحاضر بكل امجاهاته فى كل بقعة من المعمورة الإنسانية. ولع . 
تكن والأصالة؛ فى هذا الفهم سوى الوجه الآخر من «المعاصرة»» بالقدر الذى كان التجريب ومغامرة البحث 
وحرية الفكر والإبدا ع ووضع كل شئ موضع السؤال» الوجه الاخر من الحدائة. 

ومع ذلك كله » لم يخطر ببالنا حين خططنا للأعداد الأولى من مجلة «فصول؛ » أن نخصص عددا عن 
«التجريب». فى الفنون والآداب بعامة أو المسرح بخاصة:ء فقد كان مفهوم «التجريب»؛ ؛ مثل مفهرم «الطليعة؛ » 
مفهوما نحاول أن نعيشه فى مغامرة إصدار مجلة «نصول؛ أكثر مما نؤصل له أو نسعى إلى تأسيسه. وكنا فى ذلك 
الوقتء عام 14/0؛ أقرب إلى الحداثة امحافظة التى تتمرد على الواقع؛ لكن مع ال عفاظ على خيوط الوصل التى . 
لا تنقطع مع صدمة المجاوزة المعرفية» أو صدمة تأصيل الجديد الذى نوجس منه الجميع؛ فالحداثة التى تبنيناها فى 


مجلة «فصول؟ كانت حدالة الإضافة الكمية التى تأمل أن تحر ل إلى إضافة كيفية» بتغير معها لمجال واللدى 
بفعا لى التراكم. ها ل كنا على حى فى ذلك؟ مسألة فيها نظره وتتعدد فيها الأراء. . غير أن المهم أن مجلة «فصول» 
سارت فى خطى صاعدة وحققت الكثير» وكانت أعلى أعدادها فى لسبة ة التوزيع الأعداد الى أصلت للاجاهات 
المعاصرة تنظيرا وتطبيقا. 
وأنذ كر: الآن؛ العدد الذى أصدرة ه عن «المسرحة منذ سنوات عدة» مديدا فى يونيو 13/5 . وكان عددا 
متواضعا بالقياس إلى غيره من الأعداد» لم يتسع لكل الكتابات الواعدة؛ ولم ينفتح, بالقدر الكافى؛ على كل 
الأقلام العربية فى محيطها الطليعى؛ فانغلق فى أكثره على المعالجات التقليدية. كانت هناك دراسة مخدثت عن 
أنتونان آرتو ومسرح القسوة» وثانية عن عسسرح العبث فى فرنساء» وثالثة عو ن قناع البرختية » ورابعة عن مسرح الحيأة 
00 3 2 ونخامسة عن المسرح 0 فى ريك : لكن بمية ه الد راسات ظلت أسيرة | إلد وار المألرفة: يد 
استقلال المسرح المغربى فى بحئه الغاضب عن هوية قوهية : 6 يبتعد عن هذه الدوائر تماماء 58 ينطلق من محاولة 
تأصيل «الشكل» عند الطيب الصدينى؛ أو تقنيات العقضب عند عبد الكريم برشيدء إلى طرح مفهوم عن 
«التجريبة فى المسرح المغربى الجديد. ولم يكن من قبيل المصادفة أن الإشارة اليتيمة إلى التجريب فى العدد 
الخاص بموضوع «المسرح: اجاهاته وقضاياه؛ كانت فى بياب غروض الكتب» بعيدا عن الدراسات المعمقة والواقع 
الأدبى والمناقشات» إلى جوار العر ض السريع للدوريات الأجتبية. 


كان العرض الذى قدمه أسامة أبو طالب لكتاب جيمس إيمائز عن «المسرح التجريبى من ستانسلافسكى إلى 
اليومة (ترجمة فاروق عبد القادر) هو الوقفة العابرة الوحيدة التجريب فى عدد اتخاهات المسرح وقضاياه؛ 
ٍ . 2 عن 3 عن رح 2 
تا ريحخه والجاهاته » وعلافته بالتراث » 0 هو قائم منه . يلكن غاب 0 5 0 ى التأريخى لتعاقب 
إتجازات المسرح التجريبى : دوك أية وقفة عند معنى التجريب المسرحى نفسة) ودوك محاولة لتأصيل المفهوم» 
خصوصا فى كتاب يهدف إلى الكشف عن حقيقة فكرة التجريب المسرحى ويربطها بجذورهاء ويؤطر تجاربها 
'داخل الصورة الكلية للاجتهادات؛ بدءا من الجذور حتى آخر التجارب طليعية؛ فيما يقول العرض 


والواقع ننى لا أريد الشهوين من شأن عدد المسرح الذى سبى أن أصدرناه منذ ثلائة عشر عاماء ولكننى 
0 بتأصيا ل مفهوم للتجريب فى ذلك الوقتء لأن المفهوم لم 
يكن مطروحا بشكل ملح على الوعى النقدىء أو الممارسة المسرحية فى عمومها. . صحيح أنه كانت هناك 
مجموعات طليعية هامشية؛ متدائرة؛ مفككة؛ فى الوطن العربى؛ تسعى إلى تأسيس مسرح جديد؛ وتخاور التجارب 
الطليعية فى العالم كله؛ لكن دون وقغة تنظيرية» أو اهتمام تأصيلى يفرض نفسه على الوعى النقدى؛ ويصوعٌ 
إججازا يفرض نفسه فى الحضور. ٠‏ 


ويمكن أن نستخدم مجلة «فصول؛ نفسها بوصفها مؤشرأ مرة أخرى؛ من حيث مجموع المقالات أر 
الأبحاث التى خصصتها للتجريب فى أعدادها امختلفة. وأمامىء وأنا أكتب هذه الملاحظات»ء الدليل المفهرس لعشر 
ات ١94803‏ - 1990) مه المجلة؛ وهو دلي قيم أصدره مركز المعلومات والتوثيق فى الهيئة المصرية العامة 
مشو من وهو عدر ةامر والنوثيق فى 
للكتاب عام ١9575‏ . وبين ستين دراسة ومقالا وعرضا منشورة فى مجلة #فصول»؛ عن امجاللات الخاصة بالمسرح » 
فى هذه السنوات العشرء وهى نسبة ضعيفة عدديا بالقياس إلى الدراسات الخاصة بال موضوعات الأخرى» لا توجد 
دراسة واحدة حمل عنوان ؛التجريب” فى علاقته بالمسرح أو غير المسرح. 


هذا الموقف يعنى» عندما أسترجع دلالته اليوم؛ غياب الوعى التجريبى عن الكتابة؛ وأن ثقافتنا المعاصرة كانت 
لا تزال نائية عن الوقفة الفاحصة:؛ التأسيسية؛ التأصيلية» التى تنتقل بمفهزم التجريب من علاقات الغياب إلى 
علاقات الحضورء ومن هامش الاهتمام النقدى إلى مركزه وبورته ويعنى أخبيرا أن وعينا النقدى لم يكن» 
وأحسبه لا يزال» قادراً على مشارفة التمرد الجذرى الذى يقتحم أفق الوعى الضدى بالمسلمات الألوفة. 


ولقد استمر هذا الموقف إلى أن أقيم مهرجان القاهرة الدولى للمسرح التجريبى للمرة الأولى عام 158/4 . 
وكان المهرجان مغامرة جريئة» جسورة» فعلا من أفعال التجريب» فى بلد تغلب على ثقافته عناصر المحافظة» وبنظر 
لمهيمنون على مؤسسات الثقافة والإعلام فيه إلى المسرح نظرتهم إلى وسيلة التسلية والترفيه؛ وإلى التجريب بوصفه 
بدعة من بداع الهراطقة, خاصة فى السئوات الساداتية التى غلب عليها النفور من الثقافة الواعدة؛ والنظرة المستربية 
إلى المثقفين بوصفهم أسرع الفئات خروجا على الإجماع. 

وكانت الدورة الأولى لمهرجان القاهرة الدولى للمسرح التجريبى بداية وعد جديد» تعبيرا عن موقف طليعة 
آمنت أن التجريب كان؛ وسيظل؛ سمة لصيقة بالمسرح خاصة والفن عامة؛ وأن نزعة التجريب قد صاحبت الفنان 
المبدع منذّ بداية الإبدااع» وأنه بواسطة التجريب ومن خلاله تتناغم العلاقة بين الفن والحياة؛ وتتجدد صورة كل 
منهما وتزداد حيوية؛ فى سياق التغير الاجتماعى الذى يغتنى بشيوع معنى التجريب وفعله الخلاق. ولعل هذا 
الفهم هو الذى دعا الطليعة التى فكرت فى إقامة هذا المهرجان إلى عدم المبالاة بالهجوم على الفكرة» والمضى فيها 
قدماء والإضافة المتوسعة فى كل عام؛ والإلحاح على ضرورة اقتران الفعل المسرحى بفعل التجريبء اقتناعا بأن 
ذلك إضافة جديدة إلى مهرجانات المسرح العربى القائمة من ناحية» ووعيا بأن الوخم الثقافى الذى يتمدد من 
امخيط إلى الخليج يحتاج إلى فعل جسور ينفضه من ناحية ثانية. ولم تشأ إدارة المهرجان أن تتوقف عند تعريف 
محدد للتجريب؛ بل أخذت بالحدود الواسعة للطليعة؛ وسلمت بحق الاختلاف ومغايرة الاجتهاد ودعمت الصلة 
المتحولة بين فعل التجريب وفعل الواقع. وتركت إدارة مهرجان التجريب للدول المشاركة أن تختار ما ترى هى أنه 
روفن إطار واقعها المسرحى واجتهادها الخاص. ولأن بداية هذا المهرجان كانت تنطوى على معنى التجريب 
نفسه» فقد حدثت الإفادة من الأخطاءء والإضافة إلى المحاولات التمهيدية الناجحة؛ والانطلاق بالاختبارات الواعدة 
إلى ما يكملها. وظلت مغايرة الفهم حادة الحدة التى تضع بين طرفى نقيض ما يطلق عليه اسم التجريب فى هذا 


القطر العربى أو ذاك. لكن ذلك كان الشمن الذى لابد من دفعه لاحترام الاختلاف والتفاوت والتباين والتناقض 
والتعارض فى مستويات التجارب الإبداعية فى الوطن العربى. 

وإذا كان المسرح في العالم قد جدد نفسه بواسطة الثيارات التجريبية المتتابعة وإذا كان العالم الغالك أخذ 
يسهم بقوة فى ثقافة التجريب التى غدت؛ فى جانب منهاء ثقافة للتحرر والتغيير والتشويرء فلا شك أن الإلحاح 
على إقامة مهرجان دولى للتجريب؛ فى الوطن العربى؛ إنما هو إلحاح يمكن أن يسهم فى قضية التغيير 
الاجتماعى والثقافى؛ وتعميق معنى التطلع إلى الأفق الواعد من التجدد الذى لا يعرف حداً أو نهاية. وقد عاصرناء 
فى مصرء ثم فى غيرها من الأقطار العربية التى انطوت على المجموعات الطليعية؛ فعلا مسرحيا لم يتردد فى 
الاقتراب من فضاء التجريب» فى فترة ا القومى؛ حين انسرب الشك فى مطلقاته» وتجلت الشروخ فى بنائه. 
وقد ازداد هذا الفعل حدة فى اقترابه» أو مقاربته 596 حين انكسر هذا المشروع انكساره المدوى» فكان لزاما 
وضعه موضع المساءلة ١‏ تي عدم ينأ لجرب قد صمت أ فض علب المت ف مصر وأ ماق 
انتقل إلى علاقات الغياب فى الثقافة العربية السائدة» وتخول إلى منى هامنى تماماء طوال الفترة الساداتية» فقّد 
جاء مهرجان التجريب ليؤكد حضور المعنى التجريبى» ويدفعه إلى منطقة منطقة التأثير» وفضاء الإبداع. وفى الوقت نفسه 
يثرى الهوية القومية للفن؛ بما يمكن أن تنطوى عليه من إمكانات التنوع والمغامرة والوعى الضدى الذى لاتتناقض 
به هذه الهوية مع الوعى الجديد» بزوال الحواجز المكانية والزمانية بين البشرء فى عصر الأقمار الصناعية وتكنولوجيا 
الاتصال» وعصر انهيار الأنساق الكبرى؛ ونسبية المعرفة» وموت المؤلف» ونهاية التاريخ. 


وها هو مهرجان التجريب؛ بعد ست دور ات كاملة؛ قد فرض معنى التجريب على الكثيرين» وصدم الأذواق 
التقليدية بوعيه الضدى» ووضع المؤسسات التقليدية للمسرح موضع المساءلة» وأسهم فى تأسنيسن وعى تقدى 
مغاير» وتكوين أجيال نقدية وإبداعية واعدة» وأكد أهمية التجريب فى كل أشكال الإبداع وأنواعه. وإلى جانب 
العروض العالمية ولمحلية» فى هذا المهرجان كانت الإصدارات المترجمة والمؤلفة, إبداعية ونقدية؛ حمل فعل 
التجريب ووعيه إلى القارئ العربى للمرة الأولى على هذا النحو الكمى والكيفى. وأمامى» وأنا أكتب هذه 
الملاحظات. ثلاثة وأربعين كتاباء من مطبوعات مهرجان القاهرة للمسرح التجريبى» تضم إبداعات يونسكوء 
وكانتور» وبركه؛ ودار يوفو» وتوماس رينهارد» وكاريل تشرشل» وبونو شتراوس» وجولى تايمور» ومرجريت دوراس » 
وإدوارد بوند؛ وفيرز فاسبندرء وهيائسز موللر» وجروتوفسكى» وميجيل اوسترياس ؛ وأرابال. وتضم مؤلفات نقدية ترتبط 
بأبعاد التجريب واتجاهاته وأقطاره. وللمرة الأولى» يطالع القارئ العربى» فى هذه الإصدارات؛ معنى دولية الخيال؛ 
ودروس ميلانو» وفصول أفنيون؛ ولغات خخشبة المسرحء والزمن والحجرة؛ رأصل المشهد التجريبى فى المسرح 
الأمريكى المعاصرء والسينوجرافياء وموت المؤلف المسرحى» والمسرح المتحررء ومسرح الصورء وسحرة المسرح» وغير 
ذلك من الكتب المهمة التى تؤسس لوعى غنى بمعنى التجريب لدى القراء. 

وكان من الطبيعى أن ترتفع الصرخات والصيحات مهاجمة التجريب؛ فالتجربييون هم الهراطقة الجدد؛ 
الملاحدة الحمر» الفوضويون التدميريون» دعاة الفتنة؛ غار سو الغواية» ناشرو الفساد» مضرمو الحرائق. وكان ذلك 


كله طبيعيا ؛ فالتجريبيون هم الممسوسون بالتغير» المهوسون بتمرد الوعى الضدى؛ محطمو الأوثان؛ الحالمون 
بالمستقبل الأنقى الذى يظل فى حاجة إلى الكشف: فأن جرب يعنى أن تخرج على القاعدة, أن تكسر الدمط» أن 
تخطم العرف؛ أن تستجيب إلى روح المغامرة الذى يبحث عن أفق مغاير» فلا يجد مراحه إلا فى الحركة والانطلاق 
والتأبى على القيد. وحين يوجد التجريبيون يوجد نقيضهمء وتتحرك الأوثان التى تخشى منهم. وقد هاجت الدنيا 
وماجتء قامت ولم تقعدء على مشهد وحيد فى مسرحية من مسرحيات إحدى دورات مهرجان التجريب. وظل 
| دعاة الأخلاق النقلية والاتباع الجامد يشنعون على مسرحيات التجريب فى كل عام. وضجت قاعات مجلس 
الشعبء غير مرة؛ من صيحات المدافعين عن التقليد والتقاليد. وشهدت بعينى أكثر من واحد منهم ؛ وسمعت 
بأذنى أكثر عن زعيم من زعمائهم يهدد بالويل والثبور . وأين؟ فى قاعة مجلس الشعب التى شهدت دفاع سعد 
زغلول عن حرية الفكر التى حفزت طه حسين إلى تأليف كتابه عن والشعر الجاهلى؛ » وقادت العقاد إلى شن 
حملاته المعروفة على طغيان الملك فؤاد . ولماذا كل ذلك الهجوم على التتجريب ومهرجانه؟ أهر بسبب هذه 
المسرحية أو تلك؟ أم بسبب دعوى الحرص فى إنفاق امال العام؟ أم بسبب ما ينطوى عليه معنى التجريب نفسه؟ 
أحسب أنه المعنى والمغزى والأفق المتلهب الذى لا يستطيع أن يوقفه أحدء إذا انطلق فعل التجريب من عمّاله » 
وتخرر فى تدافعه » وخول إلى عاصفة ربيعية خلاقة : تهدد كل الأنساق الجامدة ؛ وتوقظ النوام على جمود الواقع 
وثبات مطلقاته . والحق أن الهجوم على التجريب هو هجوم على كل ما ينقض معنى التسلطء الرأى الواحد » 
اليقين المطلق » التسليم الخانع ٠‏ الاتباع القانع » التقليد العاجز » النقل الذليل ؛ الإجماع القمعى . وهو هجوم 
على كل ما يزرع فى الإنسان روح التمرد ؛ المغامرة ؛ التطلع إلى المستقبل » البحث عن أفق أكثر اكتمالاء 
ووضع كل شئ موضع المساءلة . وإذا كنا قد تعلمنا من ديكارت دلالة الكوجيتو الذى يقرن الوجود بالفكر » فإن 
التجريب يعلمنا ما يدفع بالوجود إلى ذروة الحضور ء وبالفكر إلى فورة الإبداع » وبالإبداع إلى قمة التحول ٠‏ 
حيث لامكان للمطلق بل النسبى ولا وجود للثابت بل المتحول » ولا اقتناع بحدود الإجابة المغلقة بل بالمدى 
المفتوح للسؤال » ولا سلطة سوى سلطة الوعى الذى يتحرر ؛ ويعلم التحرر » من الإذعات والخدر والخنوع الذى 
يتسرب إلى عقولنا ونفوسنا » بحكم العرف والعادة والتقاليد والتقليد. 


هذا المعنى العام للتجريب فى العالم المعاصر قرين إلغاء الحواجز المصطنعة بين الأنواع » مخطيم الجدران 
الفاصلة بين الفنون ٠‏ وقرين تفاعل الفنون والأنواع والعلاقات؛ حيث المراح العفوى للجسد الذى يبسط حضوره 
على خشبة المسرح ؛ عفيا » غنيا » متمرداً » حائرا » شاكا : رافصا : مغنيا » محاوراً نفسه؛ ومحاوراً غيره؛ متموجا 
بالوعد » مرهفا بالدلالة » تخالا جماليات الجسد فى الحركة وبالحركة؛ وجماليات غياب الكلمة المنطوقة التى قد 
تصمت حين يتكلم الجسد ء ويقول ما تعجز عنه الكلمات ويصبح حنضوره الكلمة التى تؤازرها الألوان 
والأضواء والنغمات . لكن هذا المعنى العام للتجريب لا يكتمل إلا يتتبع سياقاته فى العالم الثالث » بعيدا عن 
المركزية الأمريكية الأوروبية التى هى نقيض لعنى التجريب ومغزاه » فالتجريب فى النهاية تدمير لسلطة المركز » 
نفى لما أطلق عليه جاك ديريدا #مركزية اللوجوس؛ ٠‏ السبب الأوحد , الأصل الواحد » العلة التى لا علة سواها » 


السلطة التى لا تنازعها سلطة . ولم يكن من قبيل المصادفة , والأمر كذلك ؛ أن تشيع فى العالم الثالث فكرة 
الورش والختبرات متعددة الاختصاصات: وأن يتجمع الباحثون والمبدعون بحثا عن تقنيات جديدة ٠‏ واستنباطا لمناهج 
أجد» وابتداعا لا يتناسب وعوالمهم ومشكلاتهم الخاصة. وكما تهتم أنشطة التجريب » فى العالم الثالث ؛ بقضية 
الهوية ؛ وتعدد المناهج ٠‏ وحوار التقنيات » وتنوع الأساليب ٠‏ فإنها تسعى إلى تأكيد الثراء الذى يتميز به التراث 
الشعبى » والمعتقدات اليومية » والحيوية العفوية التى ينطوى عليها سلوك رجل الشارع الذى لا يخلو من معنى 
الإبداع . وذلك ما فعله تجريبيون يشتعلون حماما فى بلد لا يختلف عن بلدنا فى مستواه الحضارى وتطلعه إلى 
المستقبل , وهو الهند » حيث تلقى فى الميادين » أحياناً من يؤدى أداء مسرحيا ؛ يخترق به فعل التجريب عوالم 
القمع » ويواجه كل مشكلات الواقع ' ؛ وأهمها مشكلة التعصب الدينى . وقد هزنى ما شاهدته من هذه العروض 
الحية فى الميادين » وتابعت الاحتفاء بذكرى واحد من هؤلاء المبدعين الهنود الذين فقدوا حياتهم لأنهم اقتحموا 
بفنهم عرين التعصب الكريه؛ داعين إلى التسامح الذى هو المناخ الطبيعى للإبداع. 

وكان ذلك قبل أن تتسسارع دورة إرهاب المدعين فى الوطن العربى» وينجح دعاة الإظلام فى 
اغتيال عبد القادر علولة: أحد رموز الاستنارة الساطعة فى الثقافة الجزائرية العربية المعاصرة؛ وأحد رموز التجريب 
المسرحى المعاصر الذى تصدى لسطوة القمع؛ وحارب غيلان التطرف والتكفير بالكلمة المنطوقة والكلمة امجسد 
وأنبت أن البحث عن تقنيات جديدة ليس فعلا من أقعال التسلية» وإنما هو فعل من أفعال المواجهة والتحدى» 
وإشاعة الاستنارة وسط أشباح الظلام وجدرانه المتكائفة. 


هذا الفعل الذى يقرن التجريب بالتنوير» فى الجهد الإبداعى للمجموعات الطليعية فى الوطن العربى؛ هر 
الذى ا التجريب الور فى " مختلف أراع اليا وينتقل بمنى 00 من فضاء المرح إلى فضاء الحياة 
الوجودء والذكر الذى كد حضوره 55 حريكه؛ والإبداع ا 5 0 عن دت لأنه لا يكف عن 
محاولة إغناء الحياة. وأخيرام المسرح الذى يؤدى دور الطليعة التجريبية» بحكم جماهيريته التى تنشر عدواها فى 
كل أنواع الفنون حولهاء بحثا عن أفق مغاير» وهوية مستقلة؛ وإنجاز يدفع من يشاهده إلى المشاركة فى صنعه؛ 
لأنه يجد فيه ما يحمّق المعنى الخلاق لحضوره فى الوجود. 


وها نحن» أخيراء فى مصر وغيرها من الأقطار العربية؛ نؤكد هذا المعنى الخلاق بتأكيد حضور التجريب. 
ونبدأ من المسرح لأنه الفضاء الذى تتجاوب فيه كل الفنون؛ والذى ينقل عدراه إلى كل الفنون. ونبحث عن هوية 
المسرح المتحولة؛ فى غنى التعدد والاخشلاف؛ فى الوقت الذى نعيد اكتشاف هويتنا التى تشرى بالتعدد 
والاخعلاف. ولذلك نمتحم دائرة جديذة علينا من دوائر التجريب المسرحى؛ هى دائرة الورش وامختبرات؛ حيث 
العمل الجماعى العفوى؛ وإطلاق سراح التعدد والاختلاف؛ والجدل بين الفرد والمجموعة» فى فاعلية الحوار الذى 
يفضى إلى حلول إبداعية جديدة؛ ورؤى تقنية غير معروفة. وينتقل إلينا نشاط الورش وامختبرات؛ ولهيب البحث عن 
وسائل وتقنيات مغايرة» فنسعى إلى الإفادة من الإتجازات التى تعرفناها فى الهند؛ وأمريكا اللاتينية؛ ويوجسلافياء 


وغاناء وبولنداء وغيرها من دول العالم الثالث التى أكدت خصوصيتها؛ وتنرع عناصر هويتهاء فى دوائر التجريب 
العالمى» وأثبعت أن التجريب ليس مغامرة العالم المتقدم المرفهة؛ وإنما هر حلم العالم الثالث المقموع ورغبته 
الإبداعية فى التحرر من التبعية والاتباع على السواء. وفى هذا المجال؛ نشط مركز الهناجر فى القاهرة نشاطا 
ملحوظاء فأقام الورش» ودعا بعض مخرجى التجريب فى العالم الثالث؛ لنقل خبرتهم إلى المبدعين امحليين» وذلك 
بالتنسيق مع أكاديمية الفنون التى ترعى أحلام التجريب الإيداعى فى مصر على مستوى المسرح؛ وتعمل على 
نقل خبرات التجريب فى العالم الثالث والحوار معها. وقد بدأت الأكاديمية خطرتها الأولى فى نقل خبرات العالم 
الثالث بواسطة الترجمة؛ واستضافة مبدعى العالم الثالث البارزين فى التجريب المسرحى. 


وإذا كنت فى هذه الملااحظات» أحتفى بالمسرح بوجه خاص» فذلك 3 احتفى بحضورة إلذى يؤكد 
بنائه 0 يقوم 1 التباين م فى المواقف» والتعددية فى الاتجاهات» والحوار بين الشخصيات 0 تأكيدا 
يم 0-8 تصوك ح الاختلاف» وحتميه ما 0 2 وحجرية 0 واندفاعة 0 فى اسن 


2 زالأجمل : 


وبعك.. 


فإننى» ححين أقارن هذا العدد الجديد من فصول بالعدد الذى سبق أن أصدرناه منذ ثلاثة عشر عامأًء أجد 
الفارق لافنا من حيث انتشار مفهوم التجريب وتأصله فى وعيناء وانساع مجالات الكتابة عنه؛ إلى الحد الذى 
أصبح معه هذا العدد بداية أعداد عن التجريب. وإذا كنا تحاول» فى هذا العدد, أن نربط التجريب برؤى متنوعة 
وتناولات متباينة؛ من نظريات التلقى والمشاهدة إلى مفهوم «اللا تخددء ومن المأثور الشعبى إلى الإيديولوجياء ومن 
الكلاسيكية إلى الحداثة» فإننا نلح على البحث عن خخصوصية تتصل بالهوية وهمومها التى تبدأ من جماليات 

«المسرح الحانق؛ لتواجه الإرهاب والعنف اللذين نشهدهما فى حياتنا. 
ولا يسعلى » مع صدذور هذا العدد؛ إلا أن اشكر كل من شا ركنا بجهذه؛ وأخخص الزملاء والأصدقاء فى 
أكاديمية الفنون بالقاهرة وإدارة مهرجات القاهرة للمسرح التجريبى وإدارة مر كو الهناجر للمنون» وأولهم فوزى 
فهمى رئيس الأكاديمية والعقل المدبر للمهرجان؛ من أن أصبح ترجمة لفكرة طليعية من أفكار الفنان فاروف 

رئيس التحرير 


١١ 


اااللواا لم 


المسسرح 


وحسد ال سسان 
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سل 


ظاهرة اهتمام عروض المسرح الأوروبى المعاصر 
بالجسد الإنسانىء واختزال اللغة الكلامية: وتضييق 
مساحة استخدامهاء والاعتماد الرئيسى على التعبير 
الجسدى وبناء الصورة المرئية: وهو ما نلاحظ تكراره فى 
العروض التجريبية النى تشارك فى مهرجان القاهرة الدولى 
التجريبى؛ وخخاصة عروض البلدان الأوروبية؛ أمر تسرره 
منطات الحسازه الأرروية قير تازيكيها وتطورها 1 إذ 
تشكل «اللغة») وكذلك «الجسد؛؛ باعتبارهما من وسائل 
الاتصال الإنسانى» مشكلتين مهمتين فى الثقافة الغربية؛ 
نالتا حظا كبيرا فى الدراسات امختلفة والمتنوعة؛ فلسفيا 
واجتماعيا وعلميا واقتصاديا. 


فاللغة الكلامية تعرضت لعدد من الاتهامات: حيث 
ثار عليها السرياليون والعبثيون وغيرهماء وواجهت إدانات 
بزيفها وفسسادها وعدم قدرتها على خلق التراصل 
الإنسانى» مما يؤدى إلى ضياع الفعالية بين البشر؛ إذ إن 


* رئيس أكاديمية الفنون بالقاهرة. 


١ 


الجماعة البشرية تتحلل عند انقطاعها عن فعل شئ» 
والفعل الإنسانى 2 بمعناه الواسم داهو العلاقة الفاعلة 
المزدوجة بين الجماعات. وفساد اللغة الكلامية أدى إلى 
فساد ال وأبط الاجتماعية, وفساد التواصل يفعد الصلاات 


صم . 


ورأى البعض أن التواصل الإنسانى لا ينشأ ولا يوجد 
الممارسات الااجتماعية التى تقوم بها الجماعات» بمأ فى 
ذلك الامور المحسوسة والعلامات؛ فالبشر يتواصلون 
بالوجوه والملابس والأثاث والإيماءات؛ الاحتفالية منها 
والعفوية؛ وا موسيقى.. إلخ» وكلها تقوم بدور يعادل اللغة 
الكلامية؛ إذ إن وظيفة التواصل ملازمة للممارسة 
الاجتماعية التامة؛ أكثر ما هى ماثلة فى اللغة الكلامية 


وبذلك؛ تعرضت اللغة الكلامية» باعتبار أنها ليسث 
الوسيلة الوحيدة للتواص[ ؛ لجوم شنته «الصورة» بحكم 


تزايد أهمية منظومات العلامات غير الكلامية فى امجتمع. 
إذ أصبحت الرسائل غير الكلامية ذات قيمة فى التواصل 
الإنسانى» مع مخفظ لابد من تأكيدهء وهو أن كلا من 
«الصورة» و(الكلام؛ يزيد من قيمة الآخر أو ينقصهاء 
ولكن لا يحد أحدهما الآخر. 

كما كشفت الدراسات التى تمت فى أوروباء عن أن 
الجسد البشرى يحظى باهتمام ملح كان من نتائجه أن 


أفرز تراجعا فى مفهوم (الشخص» أدى إلى أن أصبح ْ 


«الجسدة يعد ملكية للإنسان أكثر منه جوهرا له؛ أو 
أصلا للتعريف به وتوارت التقاليد الشعبية التى كانت 
ترى فى الجسد البشرى موجة للاتصال والاندماج 
الإنسانى» بل الرابط للإنسان مع الجماعة والطبيعة 
والكون؛ باعتبار أن الكون جسم حى يتجدد بشكل 
مرحلى بتجدد إيقاعاته. وكانت الكرنفالات الشعبية 
تجسد هذا الامتزاج والترابط بلا تمييز بين الجسد 
الإنسانى والعالم؛ فالكرنفال لا يمسم الناس إلى ممثليين 
ومشاهدين؛ إذ هو يسقط كل أنواع المسافات التى 
عليه؛ وهو يقوم أساسا على إلغاء التمايز بين البشر 
جسديا واجتماعياء ويعمق اعدم الكلفة؛ بين الإنسان 
كاملة غير كلامية» ويصعب أيضا ترجمتها إلى لغة 
لسانية. وتتكون اللغة الكرتفالية من الأشكال الرمزية 
الإيمائية الكرنفالية, وهذه اللغة غير اللسانية سد موقفا 
من العالم تنظم فيه العلاقة المتبادلة بين الإنسان والإنسان 
الكرنقالى هو خصاد تراكمات لتجارب حياتية عبر لاف 
لسنين؛ بين جماهير شعبية جد واسعة فى المجشمعات 
الأوروبية امختلفة. 


وعندما تأسست النزعة الفردية فى المجتمع الأوروبى» 
صار الجسد يدل على الحدود بين فرد وآخرء وتشكل 


المسرح وجسد الإنسان 


مفهوم للجسد يرى فبه مرتكزا للفرد؛ وحدا لعلاقته مع 
العالم» ويراه كذلك منفصلا عن الإنسان؛ وفى الوقت 
ذائه يعطيه حضوره؛ وشحب بذلك التوهج الاجتماعى 
للكرنفالات والاعياد الشعبية التى كانت تؤكد الصللات 
بين الجسد الإنسانى بوصفه كلاً؛ بل بين مفردات 
الكون جميعهاء وانطلق على الجانب الآخر فن 9رسم 


: الوجهة من حيث هو تعبير عن الفرد ورمز لهء عاكسا 


بذلك الاهتمام الجديد بأهمية الفرد ومؤكدا اختلافه 
وفرديته من خلال الوجه. ثم باتتشار عمليات التشريح 
للجسد الإنسانى؛ وإضفاء المشروعية عليهاء فى مواجهة 
امحرمات والمحظورات كافة؛ بدأت الاستهانة بقيمة المعارف 
الشعبية وتصوراتها عن الجسد الإنسانى؛ وتخطمت كل 
المفاهيم السابقة عنهء كاتصاله وامتزاجه بالعالم وتمائله 
بوصفه كلا وأصبح الجسد منقطعا موضرعيا عن الكون 
والطبيعة والإنسان الذى كان يجسده. وتبدى الجسد 
البشرى كمادة تشريحية يجرى تعرف بنيته الداحلية؛ 
وظهر إمكان اقتناء جثث بشرية أو بعض منهاء وتخول 
الجسد البشرى بذلك إلى مادة للعرض والاقتناء؛ وسلبت 
المعارف العلمية عنه كل قيمة ذات طابع أخجلاتى. 


وتصارع فى الثقافة الأوروبية تياران يشكلان رؤيتين 
للجسد الإنسانى: وهما تيار ما يسمى «الثقافة العالمة) 
التى تستمد معارفها من العمليات التشريحية 
والفيزيولوجية» التى يقترن الجسد لديها بالملكية؛ وتراه 
مختلفا عن الإنسان الذى يجسده؛ وتميزه بصفته. والتيار 
الثانى هو ما يسمى بقايا (الثقافة الشعبية» التى تعيش 
على ترائها وخبراتها المتوارثة» والتى يقترن الجسد لديها 
«بالكينونة؛ » وتصر على الوحدة الجوهرية بين الإنسان 
وجسده. ثم بدأ يتتحرر بعض الناس من نقاليد الشقافة 
الشعبية الشائعة؛ نتتيجة تراكم الأشكال الجديدة 
للمعارف: خاصة عندما انتقلت هذه المعارف من مرحلة 
التأمل إلى مرحلة العلم الفعال» وكان أيضا للانقطاع 
المعرفى الذى أحدئه جاليليو وغيره أثره المهم» كما أن 


1 


فوزى فهمى احمد 


طرح النموذج الميكانيكى» بوصفه ميدأ لفهم العالم 
عقلياء أفرغ الطبيعة من أسرارهاء وأحالها إلى العبة 
ميكانيكية؛ . وساهمت الاكتشافات التقنية واستخدامهاء 
كالتليسكوب والميكروسكوب وغيرهماء فى نفى كفاءة 
الحواس البشرية؛ وذلك بظهور استخدامات للحواس 
منفصلة عن الجسد الإنسانى؛ الأمر الذى أكد الانقطاع 
بين «الحواس» و(الحقيقة؛؛ وعمق التميز بين الإنسات 


وجسده . 


وقد أفرز الإتقان التقنى تباعدا بين الإنسان والجسد» 
كما أن انتشار الآليات استزرع لدى الإنسان شعورا 
بالقوة» غذت رغبة السيطرة لدى التكوينات الاجتماعية 
الجديدة؛ وتم إخخضاع الإنسان لدموذج الآلة» وإلصاقه 
بهاء دون أن يعميز عنهاء واخختزل الجسد الإنسانى فى 
حدود وظائفه إلى مجرد هيكل ميكانيكى تمارس عليه 
مجموعة من الأنظمة التى فرضت نفسها بالقدر الذى 
أصبح معه الجحسد قابلا واللاستخدام؛ ومطالبا 
وبالانقياد»: وتحدد التوجه بأن لا سلطة إلا لمن استغل 


الجسد وامتلكه, ولا حسدك خارج دائرة السياسة والاستثمار 


السياسى؛ وأن السلطة هى فن صناعة الأجساد. 


سن هناء يستجوب المسرح الأوروبى حضارته؛ وييبحث 
عن الجواب الثقافى للسؤال المطروح: هل يخضع الإنسان 


001 


لي ا ا ا د بس 


لا يسمى (التشريح السياسى للجسد» الذى يجعله أفضل 
إنتاجاء بمعنى أن يخضع لتكنولوجيا الانضباط والانتظام» 
وينحصر الجسد فى بعد واحد هو البعد الإنتاجى؛ بحيث 
يصبح النموذج للجسد هو الإنسان الآلى» هل تتاكل 
كل نشاطات الجسد البشرى أمام الخترعات الحديثة. 


1 وحار .ترى 1 طرح 1 7 العاصرة ا تلك لتى 


إلى الكو الكرتشالى, ؛ بمعئأه الفزى وصيغته د 


التى تسد اتحاد الجسد الإنسانى مع كل أفراده ومع 
العالم والكون؛ ويستلهم كذلك اللغة الكرنفالية» غير 

اللسانية:؛ التى تؤكد هذا الموقف المشحون بالمساواة 
والحرية» والعلاقات المتبادلة بين الأشياءء وإلغاء المسافات 
الفاصلة بين البشرء وإشاعة روح عدم الكلفة؛ والتحرر 
من سلطة أى شكل من أشكال الواقع القائم على 
التمايز» والسماح للجوانب الخفية من الطبيعة البشرية 
والنشوة الباطنية؛ بالتكشف من خلال شكل ملموس 
ومحسوس ومعيشء يبرز قدرات لامتناهية للجسد 
الإنسانى» باعتبار أن الجسد هو موطن المعنى. أم ترى أن 
تجريبية المسرح الأوروبى مجريبية شكلية من غير ذى 


سير ! 


مسلاا اناالا تاتالا ااا اناالا لمارالا للنالاا ملالا مااللاالا[[ ااال 


المسرح والنجريب 
والماثور الشعبى 


بين الفن والصناعة والعلم والإيديولوجيا 


0 
عبد الكريم برشيد 
اناا لاما اناا ااال[ امزال اامطااللمااالناقاا اللا نامزلل االلالطلمنالمل ماللا لالطالا لللاالللاقما اا اناا 
وكل شئ يدأمن الاحعفال وفى الاحتفال. يدأ منه ويمضى إليه. وقد 


يغيباء لم يعرد إلِه, يعود مع الدورة الاحفالة التى ترافق الحياة وال إياء ودورة 


الطبيعة. 


إن الاحتفال ‏ فى معنا الحقيقى ‏ ماذا يمكن أن يكون مؤى أنه نحرر 
- تحرر بصيغة الجمع ‏ تحرر هر أو لا يكون. 


يكرن...». 


عندما أريد لابد أن أقدر. وعندما أقدرء ييبغى أن أقعل مالا يمكن إلا أن 


تقديم أولى: 

فى البدء لابد من التساؤل التالى: 

بين المسرح والتجريب والأثُور الشعبى» هل هناك 
علاقة أو علاقات ما؟ وإن كانت؛ فما طبيعة هذه 
العلاقة أو العلاقات؟ 

نحن هنا أمام مثلث يتشكل من الأضلاع التالية: 

المع 

التجريب. 

ولاتو اسم 


وتينيتات بقلت أن تترق هنا المللتشه رن 
نقارب لغاته وحواراته ومصطلحانه واليته الداخلية. إن 
المسرح والمأثور الشعبى لايختلفان: وعلاقتهما ‏ أحدهما 
بالآخر- هى علاقة قديمة وعريقة جدا جدا. وما المسرح 
اليونانى ‏ فى حقيقته . إلا قراءة أخرى» أو كتابة 
جديدة» للمأنور الشعبى اليونانى. ولكن التجريب الذى له 
علاقة بالعلوم البحتة» والأى كان دائما فعلاً لاشعبيا 
كيف يمكن أن تربطه ؛'لسرح؟ لا أحد يجهل أن . 
المسرح هو بالأساس فن شعبى؛ وهو أيضاً تظاهرة ميدانية 
مفتوحة. وبذلك؛ يكون الاختلاف» وليس الاثتلاف» هو 
أساس العلاقة الكائنة أو الممكنة بين هذه الأضلاع 
المكرية لكلف 


وو ا و ب ا ا ا ا ا 00060 


إن التجريب هو فعل يتحرك ويمشىء؛ وذلك 
باتجاه الممكن رباتجاه الآتى» وبائجاه المفترض» إنه رهان 
على حقائق» غائبة أو خفية أو ملتبسة؛ وإن أقصى حد 
يمكن أن يصل إليه هذا الفعل هو حد انخال. 
- أما المأثور الشعبى فهو ١شئ»‏ له انتماء إلى 
الماضى» وإلى الكائن؛ وإلى الذى كان؛ إنه الحضور» فى 
الجد أو فى محمولات الجد وهو المعروف والمألوف؛ وهو 
الواقعى والوقائعى: وهو الملموس والنمحسوسء وهو المتخيل 
أيضاً. 
إن التجريب هو بالأساس فيض من الممكنات 
والاحتمالات» إنه مغامرة؛ قد تصل حد المقامرة» مغامرة 
قد تكون ناجحة وقد تكون فاشلة» وما أكثر المحاولات 
التجريبية الفاشلة فى تاريخ العلوم والفئون والصناعات. 


هذاء إذن» عن علاقة التجريب بالمأثور الشعبى» 

إننا نعرف أن المسرح هو فن/ أدب/ علم شعبى؛ 
هكذا كان دائماء وهكذا سوف يبقى. أما التجريب» فهو 
فعل نخبوى بامتياز» فعل تقوم به الصفوة العالمة, وتفهم 
آلياتهم الصفوة أيضاًء وذلك قبل أن تنتقل نتائجه 
الناجحة إلى عامة الناس. 
حسى» ومن رؤية وجودية خاصة؛ رؤية قد تكون مأساوية» 
وقد تكول «عيدية»» وقد تكون رؤية مركبة. وكل رؤية 
- كما نعرف - لابد أن تستتبع موقفا معينا من الوجود. 

أما التجريب - على العكس من هذا تماما- فهو 
ولكن من الأشياء. وبذلك» فهو ليس رؤية وليس موقفاء 
وإنما هو فعل لاستنطاق الأشياء ولاستخراج القواعد 
والقوانين التى تسكنها. 


الل 


إن المسرح فعل ميدانى» والتجريب قعل بيمى 
ومخبرى» فهل يلتقيان؟ وكيف؟ ربأى الأدرات أر 
الاليات يمكن تحقيق ذلك؟ إن المسرح حالات 
وإحساسات وقضايا وتصورات وهلوسات ومقامات 
وافتراضات وخيالات وتوقعات وتنبؤات وشطحات ذهنية 
ونفسية وروحية. أما التجريب» فهو نتائج محسوسة 
وملموسة؛ وهو فعل مغلق ومحدود ومحدد ‏ فى الزمان 
والمكان ‏ ونتائجه يدركها العقل» » وحدهء أما الذوق الفنى 
فلا محل له من الإعراب فى هذا التجريب. 

إن الحديث عن ن المسرح والتجريب والمأثور الشعبى» 
بجمانا شقن وها لوعه: آنا م التساؤل العالى : :كيف 
يمكن - نظرياً وإجرائيا ‏ أن نوحد بين الأطراف» أو 


الأضلاع؛ وأن نمد بينهما جسرا من التفاهم والتكامل 


والتجانس والانصهار؟ 


والجواب عن هذا التساؤل سوف يأتى فى تضاعيف 
هذه المداخخلة. 


مورفولوجيا الموروث الشعبى : 

إن التراث هو الذاكرة الحية؛ الذاكرة الموشومة 
بالصور والأصوات والألوان وبالوقائع التى لها ألف معنى. 

هذه الذاكرة» قفد يكون معناها الالتفات إلى 
الماضىء ولكن: ما الماضى ؟ وهل الماضى يمضى فعلا؟ 
وإذا مضىء؛ فإلى أين يذهب؟ إن التسراث - فى معناه 
يقول: «إن الصراعات الحقيقية حول التراث هى فى 
الواقع صراعات حول الحاضره. إن الحركات الأصولية 
- فى العالم العربى والإسلامى - تناضل باسم الماضى» 
ولكنها فى حقيقة الأمر لا تفعل ذلك إلا من زاوية 


واحدة فحسبباء 


لاوجود لتراث خالص» تراث مستقل ومنعزل عن 
الورئة الحقيقيينء وعن الفاعلين فيه والمنفعلين به. إن 


سند لمسسرح والقجريب 


التراث هو نحن» وهو يحيا بحياتناء ويموت بُموثناء زهو 
ينسع باتساع اهتماماتنا وأفاقناء ويضيق بضيق قضايانا 
ومحدوديتها. إن السلفيين» قد قالوا دائماء ويقولون: 

كما كان هذا التراث ‏ فى الماضى ‏ علينا أن 
المسرح أيضا - فيقتضيان أن نقول ما يلى: 


كما نكون اليوم - هنا ينبغى أن يكون تراثنا. 


إن التراث الحق هو التراث الموظف توظيفاً حقيقياً 
وواقعياً وعلمياًء » فما معنى أن ترث شيكا قد تكون له قيمة 
كبيرة» ولكنك لا تعرف معناه ولامغزاه؛ ولا تعرف لأى 
شئ يمكن أن يصلح. وإن أى تراث - كيفما كان- تل 
بده لد رليفة فى انه لابد أن يبقى بلا فائدة» وبلا 

معنى . إن الموروث الشعبى لايستمد قيمته الحقيقية إلا 

د أو من طبيعة هذه العلاقة أو تلك. إن 

الارتباط بالموروث» من خلال علاقة التقديس» لايمكن 
أن يعطى - فى النهاية ‏ إلا موروثا جامدا وثابتٍ وميماً 
ومنحطا . أما العلاقة الميكانيكية بهء فإنها لايمكن أن تنتج 
ترثا متحركاء وأقسى ما يمكن أن تعطيه هو موروث 
أحادى البعد والمستوى؛ موروث لا يفعل ولاينفعل» 
ولايؤثر ولايتأثر» ولايغير ولا يتغير. 

إن أسلم علاقة وأضمنهاء » وأكثرها مردودية» فى 
العلاقة الجدلية» هى العلاقة التى تأخذ من التراث شيئاً 
وتعطيه أشياءء والتى تقرأ منطوقه وصامته؛ والتى تلامس 
سطحه وتخفر فى أغواره» والتى تترجم غيابه حضورأء 
وسكونه حركة» وماضيه حاضراً ومستقبلاء والتى تتدخخل 
فى وجهة هذا التراث ‏ أو ذاك - وتجعله يمشى فى اجا 
ما هو إنسانى وحيوى ومدنى وحقيقى وعقلى وعلمى 
وعيدى. 

إن العسراث العسربى والإسلامى ليس تراثا واحدا 


موحداً؛ فهذا التراث ه فى الغرب الأوروبى يتخدذ صورة 
خاصة ؛ فهو الجوارى والقياك والعبيد والحريم والجلادوث 


وبشاط الرنئح .والتجار وأسواق النخاسة وحفلات السكر 
والعربدة ومجالس اللهو وامجون وهز البطن. 


هذا العراث نفسههء هو عند السلفيين العرب 
والمسلمين شئ آخخر؛ إنه صورة للعلم والعمل وللعدل 
والإحسان والحكمة والفلسفة والتكافل الاجتماعى. إنه 
مجالس للعلماء والفقهاء ولعلماء اللغة والطب والفلك 

إن هذا التراث ‏ إذن ‏ تنعدد أبعاده ومستوياته» 
وفى تنوع قراءاته وقرائه ‏ يحتاج إلى رؤية علمية؛ رؤية 
غير إيديولوجية؛ تكون عامة وشاملة ومتحركة وغير 
منحازة» إلا إلى الحق والحقيقة وإلى ما يخدم القيم 
الإنسانية» الثابتة والمتجددة دائماً. 


هذا العراث له عند الماركسيين وجهةه؛ وله عند 
الليبراليين وجهة آخرء وله عند الوطنيين ا متعصبين وجهء 
وعند القسوميين وجه آخر مختلف ومغاير» وله عند 
المستشرقين العلماء وجه مناقض تماما. وفى أغلب هذه 
الوجوه» لايحضر التراث» فى حقيقتهء ولكن يحضر 
الإسقاط الإيديولوجى . 
لاك حك لرمن زيل فى :رؤب اللبسرتحسيين 
العرب» وفى إيداعاتهم الختلفة. فالذين ينادو بالسياسة 
والتسييس ينتقود مواقف وشخصيات وحالاات خاصة من 
هذا الراث. أما أها ل الوعظ المنادوك بالإحسان والأمر 1 
بالمعروف والنهى عن المنكرء فينتقون مواقف أخرى 
0 0 صرور يأ اليوم أن 
ومن جوهر المسرح الحق» القائم أساساً على إعطاء 
الكلمة» وليس فرضهاء بعطائها لكل مكونات الفعل 
المسرحى» ولكل الجهات التى تمتلك وجهات نظر 
مختلفة متنوعة. 
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مورفولوجيا التجريب المسرحى: 
وبعد الحديث فى التراث» أو عن التراث» يمكن أن 
ننتقل إلى التجريب المسرحى» سواء كان ذلك فى واقعه 
العام أو فى واقعه العربى» ونبدأ مرة أخرى بالتساؤل. 
التسجريب المسرحى» كبذك يتأسس؟ ومن 
ما شروطه ومكوتاته وما حدوده وأخلاقياته - إن 
كانت له حدود حقيقية وأحلاقيات؟ 
فى المسرح ‏ كما فى غيره من العلوم والفنون 
والاداب والمناعات الاخرى - يمك الإشارة إلى 
الأسس التالية: 


الجرأة: 

وهى مطلب ضرورى وحيوى؛ وذلك لأن من 
يجرب لابد أن يصطدم بلائحة طويلة وعريضة من 
الممنوعات والمحظورات واغخرمات» وبذلك» فقد كان 
التجريب ‏ فى معناه الحقيقى ‏ فى حاجة إلى أن يكون 
صداميا بالضرورة. إن الأمر إذن يتعلق بكتابة مالم 
يكتب» وبتقديم ما لم يقدم» بالدحول فى الفضاءات 
البكر» الجديدة والمتجددة. 

والمشهد المسرحى حالياب- على امتداد الخارطة 
العربية ل يؤئشه الصمت والخوف والقناعة بالموجودء 
وكثير من صور النفاق الاجتماعى والتقية السياسية. 
وبذلك: فقد كان هذا المسرح فى حاجة مؤكدة إلى 
حركة كرية من الجرأة ومن الجسارة النى يسميها المغاربة 
١الدسارة)‏ . 


الخرية: 
وهى رط الجرأة وشرط كل إبداع مشاغب 
ومشاكس وصدامى. ' 
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إن الإبداع الحق يحتاجء دائماًء إلى أن يتنفس 
بشكل طبيعىء وذلك داخل أجواء نقية وصحية؛ أجواء 
غير اصطناعية بالضرورة» يحيا فيها الإبداع؛ وينموء 
ويتمدد؛ ويؤدى رسالته» وذلك فى غياب تام لآية رقابة 
خارجية أو لأى شكل من أشكال العقاب والقهر. 


إن التتجريب الحق هو محاولة جادة وجديدة 
للخروج من المملوكية إلى الحرية» من الجبر إلى 
الاختيار» ومن الواحد الأوحد إلى المتعدد؛ ومن الكائن 
إلى الممكن؛ ومن المنغلق إلى المنفتح. وهو كذلك 
محارلة أو محاولات للتحرر من الجاذبيات امختلفة 
والمتعددة: جاذبية الشباك وإغراءات الجمهور وإغراءات 
السلطة ونعيمها الأرضى ورضاهاء وجاذبية النقاد 
وقواعدهم المدرسية وقوانينهم القديمة والبالية والمستهلكة» 
وجاذبية المركزية الغربية, وذلك بترساتتها المعرفية 
والجمالية والإيديولوجية الرهيبة والقامعة؛ ويكل مدارسها 
واتجاهاتها واجتهاداتها المختلفة والمتنوعة» وجاذبية المسرح 
الكامل والملعب المستورد والجاهز للاستعمال» وجاذبية 
اليومى: بكل حقائقه وأوهامه وبكل شعاراته المستفزة 
والمغرية. 

إن التجريب حرية بالأساس» هو هكذا أو لا يكون: 
حرية فى التفكير وإعادة التفكيرء والدخول بالتفكير فى 
«اللامفكر فيه1. 

٠‏ هذه الحرية ‏ فى معناها الحقيقى ‏ تقوم أساساً 
على الاختراق» وعلى محاولة النفاذ إلى الجانب الآخر. 
إن الواقع المادى له حدود ثابتة» والمطلوب من الإبداع أن 
يخترق كل الحدود الكائنة والممكنة» وأن يصل بالعين 
إلى حدرد اللامعروف باللا مألرف» وأن يرتفع بالمسرح» 
من المستوى الواقعى إلى مستوى أكبر وأخطر؛ مستوى 
يحضره الحلمى والأسطورى والمتخيل» وذلك إلى جانب 
الملموس وانحسوس. 


ويتضمن هذا الاحتراق - العو - تدذمير 
«قوانين؛ وقواعد وأعراف مسرحية» قديمة متوارئة؛ ومن 
بين هذه (القوانين» جد قانون الجاذبية وقانون وحدة 
الهوية ووحدة الزمان ووحدة المكان ووحدة الموضوع» 
ووحدة الحالة» داخل المسرحية الواحدة؛ كما نجد 
«قراعد؛ لا معنى لهاء تحدد أخلاقيات التفرج؛ وتشحنها 
بكثير من التزمت والتصنع والافتعال. وهناك قوانين؛ 
أخرى:» فى الكتابة والاحتفال؛ وفى المكان والفضاءء 
مختاج إلى الاختراق. 

إن التجريب الحق يعتمد على شعار «خالف 
تعرف» ‏ بفتح الناء وكسر الراء. لنجرب إذن طرقا 
أخرى» وسبلا مختلفة:؛ إذا كنا نريد أن نصل إلى 
محطات جديدة؛ مسحطات تكون مختلفة ومغايرة 
بالضرورة» أما الذين ساروا - ويسيرون - على الطريق 
نفنسهء وبالسرعة نفسها والإيقاع نفسه؛ فهم الذين 
وصلوا - ويصلون دائماً ‏ إلى المخطات نفسهاء المعرونة 
والمألوفة. 


الخروج: 
الوعى العام . وبهذاء فقد كان الجربون والجددون عرضة 
للشك والعداء والإقصاء. إن امجربين هم «الخوارج». 


ونتساءل الآن: 


هذا المسرح التجريبى: هو نخارج ماذا؟ أو خخارج 
من ؟ 

إنه مسرح آخرء له لغة أخرى ومفردات أخرى» وهو 
فى هذا الخروج ضد القوانين المصطنعة والقواعد القامعة؛ 
اهو مشرح امشاغب وهنا اكسء وهو بالضرورة ضد التيار: 
تيار المسرح الرسمى او التقليدى؛ وتيار السلطة» وتيار 


المعارضة السياسية؛ إنه معارضة المعارضة» التى لا ممتكم 
إلا للنتائج المعملية وامحسوسة والحقيقية. 


هذا المسرح؛ أين موقعه؟ فى اليمين أو فى اليسار؟ 
هكذا قد يتساءل المتساءلون؛ ويمكن أن نقول جوابا عن 
هذا التساؤل الافتراضى ما يلى : 


إنه ليس هنا وليس هناك» وليس مع هؤلاء وليس 
مع أولئك: إنه ليس فى اليمين ولا فى اليسارء ولكنه فى 
الطليعة؛ فهوالذى يحمل لواء المسرح والمسرحيين 
ليمشى فى المقدمة؛ ويبقى اليمين إلى يمينه واليسار إلى 
يسأره. 


العنف: 

والمسرح ‏ كيفما كان وأينما كان - لايمكن أن 
يكون إلا عنيفاء لماذا؟ 

لأنه فى بنيته العميقة والأساسية» يقوم فى الحقيقة 
وعلى الحقيقة. والحقيقة فى كل وجوهها لا يمكن أن 
تكون إلا قوية وعنيفة ومرعبة ومخلخلة ومدمرة. إن 
الحقيقة هى التى فقأت عينى أوديب » وقتلت جوكاستاء 
وما مسرحية (أوديب ملكا) لسفوكليس إلا محاولة 
مجنونة للبحث عن هذه الحقيقة العنيفة والمدمرة والقاتلة. 

إن الحقيقة تففز إلى العيون كمايقول 
الفرنسيون - وبذلك كان العمى جزاء أغلب العرافين؛ 
وتريزياس هو أحدهم أو هو أولهم وهو عنوانهم الذى يدل 
عليهنم: 

والعنف الذى يمارس التجريب» أو يحياه بشكل 
إجبارى» يمكن أن يتجلى فى المسرح عبر المسشويات 
التالية: 1 


١‏ عنف المعرفة: 


لأن المسرح هو فعل للحفر والبحث؛ إنه ملاحقة 
للمعرفة الجديدة. ومن طبيعة الأفكار الجديدة ‏ دائماً- 
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أنها تدمر القناعات القديمة؛ وتكشف زيفهاء وتخلخل 
البديهيات التى قد تصل فى كثير من الأحيان إلى حد 
الاعتقاد. 


١‏ عنف الخيال: 

ويتمظهر فى إطار صور جديدة وغريبة ومدهشة 
ومشيرة؛ صور تتحدى الواقع؛ وتتحدى الطبيعة؛ وتعيد 
تركيت الورجود والموجودات بشكل آخر مختلن. هذه 
الصور هى بالأساس مشاهدات ماورائية؛ يؤسسها الخيال؛ 
ويغذيها بغذاء الحلم والوهم والحكايات والأساطير امختلفة. 


 "‏ عنف الموقف: 

لأن الرؤية المغايرة لايمكن أن تعطى إلا موقفا 
مغايرأ» كما أن المعرفة العتيقة والبالية والمستهلكة 
لايمكن أن تعطى غير مواقف عتيقة وبالية وكربونية 
أيضناً؛ فإن مواقف التجريب هى بالأساس مواقف وجودية 
واجتماعية وسياسية قوية؛ مواقف تكون دائماً فى مستوى 
المفكر فيه نفسهء وفى مستوى المتخيل؛ وفى مسترى 
استقلاليته وحريته وجرأنه وخروجه عن ثقافة الاستهلاك. 


التجريب الثورى والثورة فى التجريب: 

إن التجريب ‏ فى معناه الحقيقى ‏ هو التغيير» 
وهو فى الوقت نفسه ‏ البحث عن الأدوات والآليات 
لإحداث التغيير المطلوب؛ وذلك فى العناصر والأشياء؛ 
وفى المفاهيم والعلاقات والبنيات المختلفة. 
التغيير ‏ فى العالم العربى ‏ لايعنى شيثاً آخر غير 
الثورة » وذلك فى معناها السياسن الواسع . لقد كان ذلك 
أسبق فى الاهتمام من المسرح المسرحى. 

وبمناسبة الحديث عن التغيير؛ فإنه لابد أن 
نتساءل: 


- ما الذى يتغير - فى الناس والأشياء والعلاقات ‏ وما 
الذى يستعصى على التغيير؟ 

هناك ثوابت وجودية؛ وهناك - فى المقابل - 
متغيرات اجتماعية وسياسية ومعرفية وجمالية وأخلاقية. 
وعندما نخرج الكائن - أى كائن ‏ من وجوده الحقيقى 
ومن هويئه؛ هل يكون هذا الفعل تغييرا ثورياً؟ أم أنه 
شكل من أشكال المسخ ؟ وعندما مجد التجريب المسرحى 
فى وجه من وجوهه ‏ يتعدى الثوابت ويقفز عليهاء 
فماذا يمكن أن نقول عن هذا الفعل؟ 

علي عدن ميدع زان يقرع اللبدري دن 
المسرح» وأن يصبح غيره» وذلك من أجل أن يكون هذا 
الخروج مجريباء أو شكلا من أشكال السجريب؟ إن 
التجريب ‏ كما سبقت الإشارة ‏ يقوم على الخروج» 
ولكن تبقى الإشارة ضرورية إلى أن الخروج المقصود هو 
الخروج داخل الثوابت وداخخل الهوية المسرحية الحقيقية. 


إن فعل الاعتداء على إنسانية الإنسان وعلى حيوية 
الحياة وعلى مدنية المدينة؛ لايمكن أن يكون فعلا ثورياً 
أبداً. الشئ نفسه يمكن أن نقوله عن الممرح. إن 
الاعتداء على روح المسرح وعلى جوهره وعلى ثوابته 
لايمكن أن يدخل فى إطار التجسريب» وهسو- فى 
حقيقته - نخريب معرفى وجمالى وأخلاقى» غير معلن. 
علاقة دقيقة جداً» وذات حساسية عالية» وإن بينهما 
شعرة دقيقة:؛ والمطلوب من المجربين هو أن يدمروا كل 
شئ إلا هذه الشعرة. إن المسرح هو بالأساس احتفال. 
ويصادر المشاركة الوجدانية؛ لايمكن أن يكون يريا 


حقيقياً. والمسرح أيضاً هو الإنسان الحى؛ الإنسان الفاعل 


والمنفعل: داخل الزمان والمكان. وأى محاولة لتعويض 
الممثل الإنسان» سواء بالكراكيز أو الأضواء أو الألوان أو 
الخيالات أو الأشياء المتحركة:؛ لايمكن أن تكون تجريباً 
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له اه 


مسرحيا. وكثيرة هى التجارب التى يلحققها الشرود؛ 
لتخرج من المسرح المسرحى» وتدخل - من حيث 
لاتدرى ‏ فى جلد فنون أخحرى مغايرة ومختلفة؛ مثل 
عروض الكباريه والنوادى الليلية. 


إن شرط التجريب المسرحى هو أن يكون مسرحياً. 
وأن يتم فعل التغيير من داخل ثوايت المسرح وبأدواته 
وفى أدواته الخاصة والخالصة. لقد ارتبط المسرح؛ كما 
ارتبطت فنون أخرى كشيرة» بالإيديولوجياء ولقد انطبع 
هذا الارتباط بطابع التبعية» ويجدر بنا أن نتساءل الآن: . 

التجريب والإيديولوجياء هل يلتقيان؟ 

إن التجريب هو الشك وهو الفسرضيات 
والاحتمالات: أما الإيديولوجيا فهى اليقين أو ما يشبه 
اليقين. وهل يمكن للشك أن يلتقى باليقين؟ وكيف 
ذلك ؟ 

إن رارفو سرض اجن دريو ريه 
المسرحى ‏ قد ارتبط» فى بداياته الأولى؛ بجماعة 
السورياليين. ولكنء عندما انعطفت هذه الجماعة» 
ومالت إلى الإيديولوجياء مع أراجون وأندريه بروتون؛ فقد 
كان ضرورياً - وهو التجريبى الحقيقى - أن ينفصل عن 
يقينها الإيديولوجى» فهو نورى حقأء مئل كل المبدعين 
الكبارء ولكن ثورته القتفت أحادية البعد ولا محدودة ولا 
ثابتة ولا مؤدلجة. يقول: 


«فى أوروبا وفى فرنسا أيضاء أناس واعون» 
مؤلاء هم الشوريون. وأنا ثورى مثلهم ولكنى 
أطمح إلى طرح مسألة الشورة بصورة شاملة, 
وأرى أن الماركسية غير كافية لإجاز تصور 
شامل للثورة»7! . 
إن الشورية إذن ‏ فى معناها الحقيقى ‏ أعمق 
وأوسع وأشمل من المعنى الإيديولوجى الذى أعطى لهاء 


أو زكب لهناء والذى تداوله الفنانون والمنقفون العرب» 
وذلك على امتداد عقود طويلة من الزمن. 

إن المسرح هو بالأساس فن/ علم ثورى. إنه الصورة 
الأكثر واقعية وحقيقية والأكثر صدقاً وشفافية فى الحياة. 
والحياة ثورية؛ تماماً "كما أن الحقيقة ثورية أيضاً. فى 
السياسة يكون الهدف واحداً وقريباً وهر استبدال حزب 
بحزب» أو استبدال برنامج اقتصادى واجتماعى ببرنامج 
آخرء أو استبدال طبقة أو شريحة اجتماعية بغيرها - فى 
السلطة ‏ ولقد تم إسقاط هذا القصد السياسى على 
المسرح» وبذلك أصبحت الثورية المسرحية مختصرة 
ومخترلة فى المشهد التالى: 


إسقاط مسرح برجوازى؛ رجعى ونخبوى وسلفى» 
وإقامة مسرح آخر مغاير» مسرح بروليتارى؛ حقيقى 
ومستقبلى وجماهيرى وثورى وتقدمى وشعبى وعلمى 
وتخريبى وطلائعى. وفى المسرح - كما فى الحياة - ليس 
هناك صورة واحدة وموحدة فى الحياة. إذذء هناك 
ملايين الصور وملايين الإمكانات والاحتمالات. 
وبذلكء فإن المراهنة على سرح وأحدء هو وحده 
الحقيقىء لايمكن أن تكون إلا ضربا من ضروب 
العبث. إن الواقعية الاشتراكية هى بالتأكيد وجهة نظر 
واحدة» ليس أكثر. وهى مشروطة بشروطها ومتفاعلة مع 
معطياتها وخلفياتها المعرفية والجمالية والأخلاقية. الشئ 
نفسه يمكن أن نقوله عن الملحمية وعن كل التجارب 
المؤدلجة» القائمة على قمع الاجتهاد ومصادرة التجريب 
الميدانى. 

فى الستينيات والسبعينيات أيضآً؛ اخختلطت الأوراق 
بشكل فظيع: وتماهت الأسكلة المسرحية فى الأسئلة 
السياسية؛ وأصبح المسرح متداخلاً فى الفعل السيامى؛ 
وبذلك؛ فإنه لم يفعل سوى أنه كرر الأسكلة نفسها 
والقضايا نفسها والاهتمامات نفسها. هذه التبعية ستعيد 
إنتتاج الأسعلة والقضايا والاهتمامات نفسهاء هذه التبعية 


نض 
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ستعيد إنتاج الأسكلة السياسية نفسها والخطاب نفسه» 
وذنئك فى الكتابات النقدية والإبداعية معاً. 


ويمكن أن نقف الآن عند نموذج وإحدء من تلك 
الأسكلة : : 


من يحكم من؟ وبأى حق؟ 
- والسلطة من ؟ أو لأية طبقة؟ 


- وكيف تتشكل هذه السلطة على المستوى 
العربى ؟ بالانقلاب أو بالشورة أو عبر صناديق 
الاقتراع ؟ 

وهذه السلطة كيف نمتء وؤازدهرت» 
وتطورت» وتعملقت: بهذا الشكل الأسطورى 
والخرافى ؟ وعلى حساب من أو ماذا؟ على 
حساب المشروعية؟ أو على حساب كرامة 
المواطن وإنسانية الإنسان؟ 


- وهل يمكن إقامة شكل من أشكال الحكم دون 
حكمة؟ 


مع هذه الأسئلة ‏ وأخرى غيرها ‏ شاع الكلام 
واللغو والخطابة والهتاف والشعارات. إن طغيان المد 
الإيديولوجى قد تم - ويتم دائماً- على حساب التجريب 
والبحث والاجتهاد. وبهذا أصبح التجديد فعلا يثير الريبة 
والشك. فهو عند البعض - هروب وترف واستغراب 
ومضيعة للوقت وشكلائية خالصة؛ وهو أيضاً تخريب 
وموضة عابرة ونرجسية.. إلخ. وهو محاولة للهروب من 
«الحقائق؛ الجاهزة والكونية والأممية والبحث عن حقائق 
وهمية وشبحية لاوجود لها؛ وهو عشق ‏ مرضى - 
للغريب والمشير والمدهش. وهو هلوسات ونخيالات 
وشطحات ليس لها معنى. هكذا هو التجريب: أو هى 
صنورنه فى الخطاب الإيديولوجى . فالمسرح هو القضية» 
ولاشئ أكثر؛ قضية واضحة بين طرفين أو بين قطبين» 


7 


ولاشئع يمكن أن يهم فى هذا المسرح؛ سوى الصراع 
والصراع وحده. وبهذا خان المسرحيون المسرح» وذلك 
عندما اكتفوا بأن يلعبوا أدوارا ليست أدوارهم» وأن يسيروا 
خلف السياسيين المحترفين» وذلك عوض أن يكونوا هم 
فى الطليعة. هذا عن علاقة الإيديولوجيا بالتجريب؛ أما 
عن علاقتها بالموروث الشعبى» فيمكن أن نرصدها فى 
الصورة التالية: إن الإيديولوجيا تراهن على الآنى والآتى » 
فى حين أن الموروث الشعبى يتتمى إلى الماضى؛ فهر 
تداج مجتمع آخر مختلف ومغاير» مجتمع إقطاعى 
بالضرورة. وبذلك؛ فإن التعامل مع هذا التراث هو انحياز 
صريح للماضى وللإقطاعية؛ وهو تراجع إلى الخلف» 
ووقوف إلى جانب القوى الرجعية. وبهذا فقد طالب 
كثير من الكتابات (الثورية» بإعدام التراث» فى المسرح 
والقصة والشعر والرواية والتشكيل والسينماء وفى كل 
الفنون والآداب !مختلفة. إن التجريب هو العلم وهو 
العقلانية والمنطق والرصانة والنزاهة والحياد والاحتكام إلى 
الواقع وإلى الحقيقة. 


إن التجريب لايصادر حق الأشياء فى أن تعبر عن 
نفسها بنفسهاء وأن تنبت - بالملموس - حقائقها الكائنة 
والممكنة. 

وبخلاف هذا العلم ‏ العاقل والمحايد ‏ فإن 
الإيديولوجيا مسكونة بالنوايا وبالأهواء؛ فهى وجهة نظر 
لا تعرف ولا تعترف بأنها مجرد وجهة نظرء قد تكون 
صائبة وقد تكون خاطفة؛ وقد تكون مجرد هلوسات 
ذهنية؛ ولاشئ أكثر. هذه الإيديولوجياء بتمركزها على 
الذات» قد أضرت كثيراً بالثقافة العربيةء خصوصاً الثقافة 
المشرقية. وإلى هذه الحقيقة المرعبة يشير هشام جعيط؛ 
ففى رأيه أن ما أعطى الفكر المغاربى أهميته وتميزه 
وقيمته العلمية؛ هو ابتعاده عن الإيديولوجيات «التى 
تاكلت وأكلت المشارقة. وهذا الابتعاد عن الإيديولوجيا 
يفرز نوعا من العقلانية الواضحة؛ ولهذا اعتبر أن الفكر 
المغاربى يتجه نحو العقلانية» وهو مرتبط ارتباطا جذريا 


بالماضى وهو منفتح على الحاضر فى نفس الوقت» ثم إنه 
فكر إسلامى أكشر منه فكر عربى2"”6. والإيديولوجيا 
ليست ضد العلم فقط ولكنها أيضاً ضد المسرح وضد 
الاجتهاد المسرحى وضد الحرية المسرحية. ويمكن أن 
نول بأن تخلف المسرح العربى - فى أحد جوانبه ‏ 
يرجع إلى أنه إيديولوجى أكشر ما يلزم؛ فهو شعارات 
وخطب وخحليلات سياسية فجة» وكتابة تعيد كتابة ما 
يدشر فى الجرائد والمجلات. هذا المسرح يلزم نفسه بما لا 
يلزم» ويريد أن يصلح العالم بالمسرح وفى المسرح؛ وأن 
يقدم الحلول والوصفات الجاهزة؛ وأن يجعل من رجل 
المسرح نبيا أو مصلحا أو زعيما سياسياء وليس هذا من 
طبيعة المسرح. فشكسبير- مثلا - كان شاعراً قبل كل 
شئع. وفى كثير من «الإبداعات» المسرحية يحضر الرأى 
السياسى ويغيب الشعر أو تغيب روح الشعر؛ وفى 
الإيديولوجيا يغيب التسامح ويغيب الحوار؛ وهو جوهر 
الفعل المسرحى. إنه لا كلمة تعلو فى الإيديولوجيا- 
على كلمة الصراع؛ أما التعايش فله معنى الاتحراف 
والخيانة. الشئ نفسه يمكن أن نقوله عن الاختلاف 
والحق فى الاختلاف؛ الذى هو أساس الفعل المسرحى. 


التجريب بين المعمل والميدان: 

يتم التجريب العلمى فى المعامل دائماء فهر فعل 
سرى أو شبه سرى» تقف خلفه الأبواب والأقفال ويلفه 
الغموض. أما المسرح؛ فهو عكس هذا تماماء فهو حقا 
علم ولكنه ليس علما خالصاً. وهو فن كذلكء ولكنه 
ليس فنا بحق» وهو صناعة ولكنه ليس صناعة بسيطة؛ إنه 
مركب ومعقد ودقيق؛ فهو نسيج مادى وررحى وذهنى 
ونفسى ومحسوس ومتخيل» تتداخل فيه المستويات 
وتنقاطع وتتكامل وتتحاور بلغة خمرساء. وبهذا كان 
للتجريب المسرحى خصوصيته التى لايمكن التنكر لها أر 
القفز عليها. إننى - شخصيا ‏ لا أتصور مخرجاً مسرحياً 
يمكن أن يدخل الختبرء وأن يغلق خلفه الأبوابء وأن 


يشرع فى البحث والتجريبء لأن السؤال الإشكالى 
سيبقى قائماً يتحدى: 


إن المادة الأساسية ‏ ف الاشتغال المسرحى ‏ هى 
قضايا الناس» وهى نبض الشارع وتفكيره ووجدانه» وهذه 
الأشياء لا يمكن أن نعثر عليها إلا فى الساحات والميادين 
والحارات والمقاهى وفى الأماكن العامة. 


إن المسرح - فى شقه الأول - هو أشياء نرى 
وتسمع وتلمسء أشياء لها طول وعرضء ولها كثافة 
معينة» ولها أشكال وأحجام وألوان» ولها أصوات خاصة» 
أشياء يمكن أن تعرض بطرق متعددة؛ ويمكن أن تتحرك 
بآليات خاصة:؛ وذلك من أجل أن تعطى سينوغرافيا 
خاصة:؛ وأن تكون لها لغتها التتى تخاطب العين» 
وتخاطب الأذن كذلك. ولكن المسرح ‏ فو. حقيقته - 
هو أكبر من هذا وأخطر. وجماليات المسرح البصرية/ 
السمعية هى نفسها جماليات الكباريه والأندية الليلية 
والمسارح الاستعراضية. هذا هو ظاهر المسرح؛ أما باطنه 
وجوهره؛ فيتمثل فى رسالته وفى خخطابه. وبهذاء فقد 
أمكن لنا أن نقول بأن أى تخريب مسرحى لا يوازن بين 
الشكل والمضمون؛ ولايؤسس حواراً داخلياء بين المفردات 
السينرغرافية ومعناها أو معانيهاء لايمكن أن يكون إلا 
شكلا من أشكال العبث. 

إن المهم؛ إذنء هو أن نحمل داخلنا نزعة مجريبية؛ 
نزعة علمية لها ارتباط عضوى با محسوس والملموس» ولها 
علاقة حية ومتحركة؛ وذلك بكل ما هو مرئى ومسموع 
وواقعى وحقيقى. أما العقول المسكونة بالحقائق المجردة 
وباليقين الإيديولوجى؛ فلايمكن أن تدخل فضاء 
التجريب. ويتمظهر هذا اليقين فى شكل أساطير قومية 
متوارثة» أو فى شكل أساطير سياسية جديدة» أو.فى شكل 
انحياز عقائدى لأطروحة سياسية أو دينية أو أخلاقية. 


زف 
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إن المثقف التقليدى ‏ فى العالم العربى ‏ قد راهن 
دائماً على السياسى» وذلك على حساب ما هو فكرى 
وجمالى. وبذلك؛ فإن المسرح العربى اليوم بحاجة ماسة 


إلى مثقف جديد؛ مشقف بعطى للجماليات حقها فى . 


الإبداع» وبعيد للفن وظيفته الحقيقية» وأن يكون - فى 
سلوكه وإبداعه ‏ فى مثل حرية الحياة؛ وفى مثل 
حيويتها وشفافيتهاء وفى مثل شموليتها وتعدد مستوياتها 
وأبعادهاء وفى مثل احتفاليتها وعيديتها المتجددة. 

إن الإيديولوجيا ‏ فى العالم العربى - أنتتجت 
مثقفين «سيكولوجيين؟ لهم فى كل وجه عين واحدة؛ 
وليس أكثر. هذه العين الواحدة لا تدرك إلا لونا واحداء 
ولا تعترف إلا بحقيقة واحدة موحدة. والمسرحى هو 
مؤرخ الوجدان؛ وعلى من يؤرخ أن يرى كشيرا وأن 
يسمع كثيراء أن يتحرر من (الخرافات؟ والحكايات 
والأساطير الخفية؛ وعليه أيضاً أن يمثل واقع الناس من 
حوله؛ وأن يعيش الوقائع - كما هى ‏ وأن يسجلها 
بوعى العالم والفنان والصانع. 

هذا المبدع الجديد ‏ أو الشقف الجديد ‏ هو 
المؤهل وحده لممارسة التجريب؛ وذلك فى معناه ومبناه. 
يقول ميشيل فوكو: 


الهوامش: 


)1١‏ رسائل أنطونان أرطو» ترجمة رضا الكافى؛ مجلة «الكرمل». 


وأحلم بالمثشقف هدام القناعات والبديهيات 
العمومية. أحلم با مقف الذى يستكشف فى 
عطائه الحاضر وإكراهاته نقاط الضعف 
والشقوق وخطوط القوة. أحلم بالمثقف الذى 
بتحرك باستمرار دون توقف» غير عارف أين 
سيصبح غداء لأنه شديد الالتصاق 
بالحاضر9) 


فى الإيديولوجيا لا نفعل سوى أن نعيد إنتاج 
القناعات والبديهيات العمومية ولا تقدم جديداًء لآن 
الجديد انحراف وتحخريف وخيانة وخروج عن الخط؛ وهو 
فعل يحتاج إلى امحاسبة وإلى الطرد؛ سواء من الحزب أو 
من الجماعة أو ... من رحمة الله. وعلى عكس هذا 
كان التجريب؛ ويكون دائماً. ولأن المسرح - فى الوقت 
نفسه - هو علم وفن وصناعة؛ فقاد أمكن أن نتبنى - فى 
التجريب ‏ معملية العلوم البحتة؛ وذلك لتطوير الأدوات 
أو العناصر المسرحية؛ وأن نعتمد ‏ فى المقابل ‏ على 
لمنهج الاجتماعى والأنشروبولوجى؛ وذلك من أجل 
دراسة الإنسان ميدانياء وتناول قضاياه وهمومه وسلوكه؛ 
والخوض فى وجدانه الشعبى وفى وعيه ولاوعيه. 


زفق ا ا آراء ومواقف فى الثقافة العربية؛ من كتاب لقاءات قابس» لل قلقي وانقس 16 متدوات رجا عن الدولى, 1945 , ص 15. 
م من تقابلة مع الترقيل أوسرفانور ١!‏ مارس لالاء ترجمة هشام صالح؛ مجلة «الكرمل؛, 17 154814؛ ص 19 
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اما المطا ااانا لازاه لاا :لاا مطقاانا انالا الا لمرلا اناالا الالال 


ملاحظات عن 


التجريب فى المسرح 


جلال حافظ” 


ااانا اانا ااا ا اا تاطاااتال لاملا ااا اناالا النسطاالاللااا انالا ال مالالا 


المسرح التجريبى؛ فى تعريف بافيس» هو (مسرح 
يكرس نفسه للبحث عن صيغ جديدة للتعبير» وعمل 
على الممثل؛ وطرح للساؤلات حول مكونات الفعل 
المسرحى]”١'.‏ ويضيف بافيس : 

«إن كل مسرح جدير بهذا الاسم؛ يجب أن 
يخضع ؛ جزئيا على الأقل» لنظام جريب 
مستمرء وأن لا يقبل أبدا أساليب معروفة 

ومؤكدة النجاح 000 0 
: التعريفء على هذا النحوء يكاد يربط فكرة المسرح 
التجريبى بطبيعة المعمل؛ حيث تختبر كل عناصر العرض 
المسرحى بحثا عن تقنيات جديدة. والمعامل المسرحية 
هى أبضا مسارح تجريبية تبحث فى مجال تقنيات 
الممثل والإخراج؛ دون هدف مجارى؛ بل حتى دود 


* عميد معهد الفنون المسرحية بالقاهرة. 


امتمام بتقديم عرض مسرحى كامل لجمهور 
0 
فى إطار هذا المفهو, للعجريبء يصبح المسرح 
التجريى (اجاهاة فنياً معاصراً وهو كذلك بالفعل 
باعتباره و حركة؛ ء أو هتيارأة يسعى إلى البحث عن 
أساليب مسرحية جديدة للتعبير. ومن هنا نأنى لسؤال 
مهم: لماذا التجريب فى المسرح؟ 
الإجابة فى بساطة شديدة: لأن فن المسرح بطبيعته 
أكثر الفنون تقليدية» وهو فن تنطبق عليه مقولة إليبوت 
المشهورة فى دراسته عن وما هو كلاسيكى؛»؛ حين 
يوضح أن النضج: 
«فى الأدب يعنى أن يكون الشاعر على رعى 
بأسلافهه رأن ندرك نحن وجود هؤلاء 
الأسلاف خخلكٌ مؤلفه» تماما كما نتعرف 


.و" 


اما ا و 00000 


الوقت نفسه بتفرده وتميزهة7!؟, 


وهذه المعرفة والرعي بالتراث هما ما يشير إليه إليوت 
فى نظريته عن التقاليد) بمعناها التأريخى؟ فتلك المعرفة 
بالتقاليد هى الركيزة الأساسية لعملية الخلق والإبداع'* . 


والمسرح يرزح» رغم كل التطورات» ممت تقاليد 
ثقيلة تعود إلى قرون بعيدة» تحكمهاء رغم التغيرات» 
قواعد ثابتة تنطلق من مفهوم طبيعة المسرح ووظيفة 
المسرح» اللذين» رغم تخورهما من عصر إلى عصرء 
يدوران فى الفلك نفسه تقرييا. 


والمسرح من حيث هو فن تقليدى: أصبح بالضرورة 
فنا متمرداء فى عالم كعالمنا تتغير فيه كل الثوابت؛ ذلك 
أن التقليدية تورث التمرد. 

لكن عالمنا كان دائما ‏ رغم اختلاف الإيقاع ‏ 
عالما متغيراء وهذا يقودنا إلى سؤال آخر مهم: هل ينحصر 
التجريب فى إطار مسرحنا المعاصرء ألم يعرفه تاريخ 
المسرح العالمى من قبل؟ 

إن فن المسرح يستند فى جوهره إلى تقاليد متوارثة» 
يقننها المنظرون؛ حينا بعد وحينا قبل؛ أن يتعامل بها 
ومعها المؤلفون واخرجون والممثلون والجمهور. هذه 
التقاليد تتطور من داخخل نفسها حيناء وتجدد عمداً حينا 
آخخر. فحين أدخل الشاعر اليونانى سوفوكليس الممثل 
الغالك إلى المسرح» كان مجددا. وحين تغيرت وظيفة 
الجوقة فى مسرح مواطنه يوريبيديس» كان ذلك تطورا 
طبيعيا متمشيا مع تطور تقنيات المسرح"؟ نتيجة للتطور 
الفكرى العام وتطور ذوق الجمهور. ولكن هل كان 
تجديد سوفوكليس مجريبيا؟ هنا تختلف الإجابات: 
فإضافة ممثل جديد إلى الممثلين القديمين قد يعد من 
إحدى وجهات النظر تخريبأء باعتباره بحثا عن تقنية أداء 


أذ 


ثلائية بغية استكشاف إمكاناتهاء مقارنة بتقنية الأداء 
الثنائية الموروثة. وقد لا يعد تجخديد سوفو كليس من وجهة 
نظر أخرى تجريباء باعتبار أن تجديده كان تراكميا ليس 
ابتكاريا. فهل الابتكار وحده هو قانون التجريب؟ قطعا 
لا. وإلا لكان لنا أن نعتبر ثورة الرومانتيكية على ١قواعد‏ 
المسرح الكلاسيكى؛ تجريباء (وإن كان مسرحها كما 
سنوضح ‏ فى جمالياته نوعا من التجريب»؛ وخوض 
التعبيريين فى أعماق اللاوعى الفردى ثورة تجريبية على 
أنماط الميلودراما التقليدية» بقوالبها الجامدة ومسرحياتها 
النمطية؛ ومحاولة برناردشو تخويل المسرح إلى مناقشات 
على الطريقة إلابسنية ‏ إن صح التعبير - محاولة جريبية 
مضادة لهذه الأنماط التقليدية نفسها.. إلخ.. فالابتكار 
- على نحو ما هو معروف - سمة أساسية فى الفنان 
البدع عامة فى كل عمل من أعماله؛ وبالثالى فهى 
سمة عامة من ممات تطور الفنون. ولكن حين حاول 
كوكتو فى مسرحيته (عروسا برج إيفل) أن يخلق علاقة 
حقيقية بين المنظر المسرحى والممثل» بهدف تغيير صيغة 
العرض وطبيعة التأثير على المتلقى» عن قصد واع؛ فإنه 
كان يجرب كالعالم فى معمله؛ لأن لديه قوانين الدراما 
القديمة التى تؤكد له وظيفة الديكور» وطبيعة وكيفية 
أداء الممئل التقليدىء وما ينتج عن ذلك من تأثير محقق 
وناجح ارك السمنون قاذااما غازل: كركتر أن يمير ف 
طبيعة هذه القوانين» توقعا لنتيجة أخرى» افتراضية» فى 
مجال التأثير على المتلقىء كان مجربا. وبهذا المعيار نفسه 
يعتبر بريخت مجربا؛ لأنه حاول التصدى للقانون العام 
للدراما الأسطورية فى مجال تأثييرها الانفعالى على 
الجمهورء مستهدنفاء عن وعى وقصدء محقيق تأليد: 
عقلانى. وبالمثل أيضاء فإن الكاتب الدانماركى صوياء 
يكون قد دخل تاريخ التجريب بمسرحياته» خاصة 
مسرحية (عليك أنت أن تختار) حيث مجح فى بناء 
حبكة تجعل السلوك الخير» أخلافياء تنتج عنه كوارث 


محققة: على حين ينجم عن فعل الشر سعادة 


والأمثلة الشلاثة التى فرغنا من ذكرها هى فى 
جوهرها ابتكار. إلا أن الابتكار هنا صاحبه البحث عن 
جماليات جديدة: خلق علاقة بين الديكور والممثل 
تشكل جوهر العرض المسرحى مع تغيير فى أدوات أداء 
الممثل (من خلال فونوغرافين) فى حالة كوكتوء وتغيير 
فى طبيعة العلاقة بين العرض رالمتلقى» وفى نتائج هذه 
العلاقة عند بريخت» وتغيير فى صياغة التركيبة الدرامية 
على مستوى المقدمات والنتائج فى حالة صويا. ذلك 
الاكتشاف للجماليات الجديدة؛ هو المفهوم العصرى 
نفسه الذى يؤكده بافيس فى إشارته إلى «البحث عن 
صيغ جديدة للتعبير؛. فالأساس فى التجريب هو تعمد 
كسر القواعد الموروثة» أو جاور التقاليد فى محاولة 
للبحث عنء واكتشاف» وسائل جديدة للتعبير؛ بهدف 
محقيق تأثير معين على المتفرج استنادا إلى فرضية ذهنية. 


نخلص من ذلك إلى أن التجريب فى المسرحء وإن 

كان وحركة:» أو واجَاها» أو اتيارأة فنيا معاصراء ليس 

جديدا على تاريخ المسرح من حيث كونه ‏ التجريب - 

منهجا إبداعيا. بل نحن نعتقد أنه» خاصة فى مجال 

النص الدرامى؛ جد قديم؛ فهر- فى نظرنا - يرجع إلى 

المرن السابع عشرء حين بدا بالفعل ترسيخ مفهوم 
التقاليد ومذهبعها؛ ذلك أنه: 

«(حين أرست الكلاسيكية مبدأ محاكاة 

القدماء؛ فإنها فتحت الأبواب واسعة أمام 

شعراء البرخ التحجيريب على ماذدة 

كلاسيكية:ء دون أن تقصد إلى التجريب» 

رغم ما قد يبدو من تناقض بين مصطلحى 

«محاكاة» وو يجريب» » ذلك أن لتلك 

المحاكاة عند نقاد الكلاسيكية شروطهاء رفى 

مقدمتها الالتزام بمحاكاة ما يتفق وطبيعة 


ملاحظات عن التجريب 


العصر؛ وبلغتنا الحديثة, إعادة صياغة المادة 
الفنية بما يشواءم مع رؤية الشاعر وغاياته. 
فالكاتب الكلاسيكى: شأنه شأن كتابنا 
المعاصرين» لم يكن يقدس التراث القديم؛ 
وإنما يسعى لتوظيفه. فهو باستناده إلى 
الأساس الفلسفى الكبير للمذهب؛ وهو 
العقلانية» كان يقف من: التراث موققا نقديا: 
فسوريل هاجم هوميروس؛ وأوجييه نقد 
سوف وكليس» وميريه يرى أن المسرحيات 
القديمة مزعجة. وشابلان يرى أخطاء فى 
أشعار شو مي روس وفيرجيل. وهكذا خحلصت 
الكلاسيكية الأبطال القدامى من هالاتهم 
لم1 
وهذا نفسه ما يفعله المحدثون بالتراث من منطلقات 
فكرية وفنية متبايئة؛ تتراوح بين استهداف العودة إلى 
الأساطير القديمة من محتواها لشحذها بفكر جديد: تلك 
هى على سبيل المثال حالات: أندريه جيد مع (أرديب) ؛ 
وجيرودو مع (إلكترا»» وآنوى مع (ميديا»؛ وسارتر فى 
(الذباب) ؛ وإليوت فى (اجتماع شمل العائلة) .... إلخ. 
وهذا هو نفه ما يفعله المعاصروك؛ سواء بالتراث 
الأسطورى أو التراث المسرحى السابق عليهم؛ وتلك هى 
على سبيل المال حالاات: كازانتراكس فى (عطيل يعود) 
تاوريس) و(أجاكس»»؛ وهاينرموللر فى (هرقليس) و(آلية 
هملت):؛ وتوم ستوبارد فى (موت رونكرانتس 
وجيلد تنشتيرن) .. إلخ. 


٠‏ حين يستلهمون تراث اليونان أو الرومان أو 
عصر النهضة:. إلخ» سعيا وراء التجريب» 


يف 


جلال حانظ ل ا وي 0000 


ينطلقون من موقف عقلائى ممائل لموقف 
العقلانية الكلاسيكية؛ يستهدف استكشاف 
إمكانيات الثتراث فى التعبير عن رؤؤى شعرية 
محددة تعكس واقع عصرهم. واستكشاف 
التراث قديما كان يستند إلى ثقافة تتصف 
نسبيا با محدودية » تمتتد من أرسطو وهوراس 
إلى سكاليجر وكاستلفترو وشابلان ودوبينياك 
وبوالو وكلها تدور حول مشكلة القواعد 
الفنية. لكن استكشاف المادة التراثية فى 
عصرنا يمر بعقل شديد التعقيد» عرف هيجل 
وفرويد وماركس واينشتين ودو ركايم ويوجٌ 
وفريزر وسوسير وياكوبسون ودريدا ويارت 
ولاكان وشتراوس .. إلخ. 

وحين تمر المادة القديمة بهذا العقل الحديث 
المركبء لا تفقد فقط هالاتها الأسطورية 
وقوامها التراثى؛ وإنما تنتقل الرؤى من امحدود 
إلى اللانهائى؛ وتستحيل الخيالات إلى 
حقائق, والحقائق إلى أوهام» ويلتف الخط 
المستقيم ليصبح لولبيا أو داثرياء وتختلط 
الروح بالمادة وتمتزج عوالم الإنساك بعوالم 
الشياطين والملائكة فى وحدة تؤكد اتساق 
العالم وتنافره كقانون أساسه التضاد والتوافق 


فى أن )40 , 


فإذا ما اتتقلنا من مجال النص الدرامى إلى عناصر 

العرض المسرحىء وجدنا أن محاولاات البحث عن صيغ 

جديدة للتعبير تتجاوز (التقاليده؛ كانت تظهر من حين 

ى آخر فى تاريخ المسرح قبل عصرنا الحديث؛ ولعل 

ذج الروماتتيكية ‏ كما ذكرنا ‏ من أبرزهاء وهو 
م ل 0 


يعد عرض مسرحية (هرنانى)؛ لفيكتور هيجوء على 
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كل عناصر العرض المسرحى. فالممثلون الكلاسيكيون 
المجمدون فى قوالب النبل الكلاسيكية؛ كانوا عاجزين 
عن أداء أدوار جريئة؛ متقلبة المزاج» حادة الطباع؛ 
كأدوار مسرحية (هرنانى) » بل إن مدموازيل مارسء نجمة 
الفرة؛ فزعت» ونفرت بشدة من دور «دوناسول؛» حتى 

إن المؤلف حاول طردها من الل فتراجعت واضطر 
الجميع؛ مع التد ريبات الشاقة» إلى ته تغييز أسلو الأداء 
الكلاسيكى إلى أسلوب اد كر مرق «وطبيعية؛ . ولقد 
سبق لفولتير محاولة التجديد فى عناصر الديكور 
المسرحى» لكنها كانت محاولة محدودة التأثير» إلى أن 
جاء هيجو ونص بدقة على عناصر العرض المسرحى من 
ديكور وأزياء؛ وإضاءة وحركات الممثلين. فجاء عرض 
(هرنانى) فى ديكورات فخمة وأزياء باذخخة وألوان 
متنوعة؛ مع جموع ضخمة من الممثلين تتخم خشبة 
المسرح. كان العرض نوعا جديدا تماما على الجمهور 
الفرنسى المعتاد على كلاسيكيات راسين البسيطة المتوازنة 
فى كلماتها وأدائها وعناصر عرضها. فعرض هرنانى حاد 
الأداء متقلب المزاج» فخم المنظر بألوان فاقعة حادة» 
متنافرة» لكنه فى النهاية يعكس طابع العصر الذى عشق 
الألوان وعنف العضاد على نحو ما جد فى رسومات 
ديلا كروا. 


كان هيجو يحث عن قيم جمالية جديدة وجح 
روماتتيكية تلاقى النجاح الكبير فى أن يمد المسرح 


ا 


بصيغ جمالية جديدة 


هذا التجديد فى جماليات المسرح كان ريا 
بالفهوم نفسه الذى أشرنا إليه فى صدر دراستنا . 


إن اتتجريب فى مجال النص والعرض ظاهرة قديمة 
واكبت تطور الفن المسرحى . والتجريب المعاصرء وإ 
كان لا يضرب بجذوره فى هذا الماضى البعيدء إلا أنه 
امتداد وتأكيد للظاهرة نفسها. 


وحركة التجريب المعاصرة تستمد أصولها من نظريات 
رواد التجديد فى المسرح الحديث وأفكارهم ومحاولاتهم؛ 
وفى مقدمتهم ابيا وكريج وكوبو وارتو وتايروف ومايرهولد 
وجسنر وكالسرء.. إلخ؛ حيث نزع هؤلاء الرواد إلى 
البحث عن (مسرح جديد) )» #مسرح حقيقى] ؛ والججهت 
والفضاء المسرحى» وإلى العلاقة بين هذه العناصر 
والمتلقى. 
فى عام 21976 صرح ليوبولد جستر بأنه: 
الابد من إخضاع مؤلفات الكلاسيكيين 
لعمل المخرج الذى تتدمثل رسالته فى تطويع 
هذه المؤلفات للعصر الحاضر كى نستطيع أن 
نحسها ونفهمهاة"!'". : 


تلك دعوة صريحة للخلاص من سيطرة المؤلف» 
وخطوة مهمة على طريق كسر مفهوم الآمانة فى تقل 
رسالته. وذلك يتفق» بصورة ماء مع ما صرح به من قبل 
أدولف آبيا فى حديثه عن دراما فاجنرء من أنه يجب 
على الخرج «أن يترك لنفسه العنان كى تنقاد كلية؛ 
وبدقة, لكل ما تكشف له الدراماء التى يريد عرضهاء من 
حياته الخاصةة315 . جسنر يرى عمل الخرج من مفهوم 
ثقافى موضوعى»؛ وابيا يراه من مفهوم سيكولوجى ذاتى؛ 
إلا أن الاثنين يضعان «العرض» فى المقام الأول » وينزلان 
بالنص إلى مرتبة أدنى . 

ويفضل آبيا الجمع بين مهمة تأليف النص الدرامى 


والموسيقى؛ ومهمة الإخراجء حين يدرك المؤلف مدى 
وتعدد الأفكار والعواطف التى يودعها فى كلمة واحدة: 
بينما تنتمى هذه العواطف والأفكار إلى الفضاء 
[المسرحى] والزمن]257؛ فالمسرح عند أبيا افن 
شامل». وهو وطقس»» يستند أساسا إلى فن الممثل» 


ملاحظات عن التجريب 


والحركة ‏ والإيقاعء والإضاءة. والإخراج عنده فن 
يعرض فى الفضاء ما يعجز المؤلف عن تقديمه إلا فى 
الزمن. 

هنا تجد بعضء إن لم يكن كلء التعاليم الأساسية 
لحركة التجريب المعاصرة: المسرح طقس - الفن 
المسرحى هو العرض - الممئل وحركته هما العنصر المهم 
فى العرض (مع ضرورة الإشارة إلى مفهوم آبيا الخاص 
بأن الموسيقى حركة) ‏ الخرج هو المبدع بالدرجة الأولى 
- النص عنصر ثانوى من عناصر العرض . ش 


وقد اهتم جوردون كريج ‏ مثل أبيا الذى سبقه إلى 
معظم أفكاره بتخليص المسرح من الرسوم الخداعة , 
والواقعية الزخرفية' إلا أنه مضى أبعد من آبيا حين فكر 
فى أن مسرح المستقبل سيستغنى عن الممثل. كذلك 
دعا كريج إلى تخرير المخرج من كل عبودية للنص 
الأدبى؛ فالمسرح ولد من «الإيماء والحركة 
والرقص ١4”‏ و«الراقص هو الجد الأعلى للمسؤلف 
المسرحى)2350, 

هنا اكتملت تقريبا التعاليم الأساسية التى يستند إليها 
التجريب المعاصر فى أسسه ومبادئه» وفتح الباب واسعا 
محاولات إلغاء النص والاستناد فقط إلى الرقص والإيماء 
والركة: 


وخت تأثير أراء كريج؛ سعى مايرهولد فى روسيا إلى 
الخلاص من التلمثيل السيكولوجى باستخدام تقنية 
التمثيل الأسيوى «والكوميديا دى لارتى؛ . وكان من 
وشخصيته؛ ليبدو كأنه يعلق ويشرح ما يمثله (ولنلاحظ 
أن هذا نفسه ما سوف يسعى إليه يريخت) . وتتلخص 
نظرية مايرهولد؛ من زاوية مفهوم التجريب الذى نعرض 
لهء فى أن الحقيقة الإنسانية؛ على مستوى العلاقة بين 


ا 


جلال حافظ م1110 


الناس» وعلى مستكوىي السلوك الفردى» لا تعكسها ولا 
تعبر عنها الكلمة؛ وإنما الحركة والايماءة. 


وفى ألمانيا سعى رينهارت وليوبولد جسنر إلى البحث 
عن فن مسرحى مستقل بذاته؛ يعتمد - إلى جانب روعة 
الديكور وعنف المواقف - على مجديد فى مناهج العرض . 
إن رينهارت يعتقد أن المسرح الحديث عليه احتواء الحياة 
الحديثة على نحو ما كان مسرح الآرينا الإغريقى يحتوى 
حيأة اجتمع الإغريقى. وفى سبيل ذلك؛ استلهم تقنيات 
المسرح الصينى واليابانق وعروض السيرك» وخرج أحيانا 
من إطار البناء المسرحى إلى الكئيسة ليقدم معجزة من 
نيويورك ولندن وبرلين تتحول بدورها إلى كنائس لتقديم 
عروض مماثلة. 

كذلك عمد جنر فى مجال التجديد إلى أن يقدم؛ 
عام 215١‏ مسرحية (عطيل) على منصة عارية إلا من 
مصطبة ذات مستويات» ليسمح بتحديد مسمثويات 
الحدث» ثم قدم بعدها (هاملت) فى ملابس عصرية. 


وفى هذا الخضم الهائل من التجديد الشورى لدور 
الخرج وعناصر العرض المسرحى فإن جاك كربو وزملاءه 
فى فرنسا كانوا أكثر حذرا بسبب ما كبلتهم به 
«التقاليد» الفرنسية الثقيلة فى التعامل المتحفظ مع النص. 


لكن محاولات كوبوء رغم ذلك تعد نوعا من 
الاجليد العحربى: فى سرح القبيه كرلوطيية: قمما 
موزطصرواه© - نولا حاول الفنان الفرنسى تخليص منصة 
العرض من المؤثرات المسرحية الاستعراضية الطابع 
باستخدام مسرح بسيط مفتوح» مؤكداً أن الفن المسرحى 
فن ممثل؛ وإن كان على غير الاججاه الشورى السائد 


خارج فرنسا ‏ يرى أن أصالة الإخراج تستند إلى تفسير' 


النص اعتمادا على المعرفة الكاملة به. 


كرع: ارب الجربه لا من لال نصوص» كن 
واستلهام مسرح النو اليابانى؛ بحيث يصبح ف 0 
فن عا ل احرة ف أدائه الصامت بره وحركته 
وارحالهء باعتبار أن هذه هى التقنيات الأساسية للتعبير 
ل 

وتنشقل تعاليم كوبو وتترسخ عند تلامذته الكثيرين » 
خاصة لوى جوقيه و ارل ديلان وجاستوث باتى وجاك 
فيلار ومارسيل مارسوء كما تتبلور عند مجم المسرح 
الفرنسى العامر جات د 00 الذى 0 أن 4 
العطاء والمنح» ,)110 0 00 
المسرح الحديث؟ » وهو لقب نقله عن بارو الناقد جيمس 
روس - إيقانز الذى 0 أن اكوب كات أول من ببحث 
عما نطلق عليه 9المسرح ا لفق و39 , 


قد مس رحد عسوي 

رتوء لكنها لم تشمر إلا بعد ذلك بحين - وكتابات ارتو 
تبدو غامضة ومتناقضة:؛ إلا أنها فى جوهرها تخدد: نشأة 
المسرح وتطوره؛ طبيعة المسرح؛ قوانين الفن المسرحى » 
طبيعة عمل المخرج. 


وارتو يستمد نظريته من تخليله للمسرح فى بالى 
الذى يعد فى نظره ه مسرحا احتفظ بجوهره الأصيل منذ 
النشأة الأولى» » لاعتماده الأساسى على الحسد» واستغلال 
الفضاء المسرحى. فالحركة والإشارة تمنحان هذا المسرح 
قوة مطلقة لإثارة الإإحساس بالموى السحرية التى يخضع 
لها هذ العالم. وهذا المسرح يعكس حقيقة 
أخرى غير حقيقة الحياة اليومية التى يقدمها المسرح 


يه (14), 


ويدعو آرتو إلى تخليص المسرح من شعر اللغة 
واستبداله بشعر الفضاء المسرحى من خلال الحركة؛ 
والتصوير والإضاءة: والتمثيل الصامت والإيماء: والغناء 
والموسيقى» والتعاويذ السحرية والحركات البذائية كما 
يدعو صراحة إلى وضع حد لديكتاتورية المؤلف» حيث 
يجب أن تتحدد أهمية الكلمة حسب طبيعة وظيفتها فى 
العرض المسسرحى الذى يستلزم توظيف كل القيم 
«التعويذية؛ السحرية للكلمة؛ لتتواءم بدقة مع المتطلبات 
الميزانسين أكشر منه الحوار»57: فالمخرج الذى يناط به 
وحذه السيطرة على جميع عناصر العرض» وخلق 
التناسق بينهاء هو السيد الوحيد فى المسرح. 

يمفل آبيا (1518-14535): وكريج (1415- 
210 المابع الأولى فى مجال التجريب الحديث. 
ومن عباءتيهما خرج مايرهولد (181/1 - ,)١1940‏ 
ورينهات 1١81/“"(‏ - ”24154: وكوبو (181/8- 
4) واأرتو (895١1948-1١)ءالذين‏ يمثلون 
الجيل الثانى فى التطور (رغم معاصرتهم تقرييا لآبيا 
وكريج) قياسا إلى مفهوم البحث عن مسرح جديدء إلا 
أنهم جميعا يجربون» على نحو ما يلاحظ أندريه فينستين 
فى كتابه عن المسرح التجريبى!''". فجميعهم» فى 
كتاباتهم أو إنتاجهم المسرحى» عملوا على خلق مسرح 
9 جسربة؛: أو سعوا إلى ابحث بجريبى]) على المن 
المعرعو. 

ولا يمكن لنا "أن تتجاهل أن هؤلاء الرواد كانوا 
المصادر الأساسية لحركة التجريب المعاصر؛ لأنه ‏ كما 
يلاحظ روس إيفائزء فى مقولة بارعة مستندة إلى مفهوم 
إليرت عن «التقاليد والموهبة الفردية؛ ‏ : 


العمل التجريبى الحقيقى؛ له أصوله؛ وليس 
مجرد طفرة مندفعة. ولا يمكن لهذا العمل 
أن يتحقق إلا فى ضوء ما أَجزه الآخرون فعلا 


ملاحظات عن التجريب 


فى الحقل نفسه. ذلك أنه كى نتقدم فلايد . 
أولا من النظر إلى الوراء. فمعرفة ما تم إتجازه 
فى أزمان مختلفة وفى أجزاء مختلفة من 
العالم؛ ندعم الإحساس بالتقاليد وبالجذور 
الشقافية والإبداعية لدى [صاحب العمل 
التجريبى] . والعمول المبدعة الحقيقية مثل 
جروتوفسكى وبريخت تعترف بدينها 
للماضى. فمثل هؤلاء الرجال يشيدون 
بناءهم على ما يجدونه بالفعل قائما. فنحن 
لا يمكننا أن نهرب من ديننا للماضى حتى 
ولو اقتضت الضرورة قطع كل صلتنا 


و2310 


بداهة, نحن لا نحاول هنا التأريخ للمسرح التجريبى؛ 
أ تشأته وتطوره» لكتنا ترصد فقط بعض الملاحظات عن 
نظريات الرواد وأفكارهم التى يمكن تلخيصهافى 
مجموعة نقاط أساسية وجوهرية: 
- المسرح طقسء أو شعيرة» يشارك فيها المؤدى والمتلقى 
سينتقل إلى تلامذتهم المعاصرين لنا). 
المسرح هو العرض المسرحى» وإن كان لابد فيه من 
- مكونات العرض المسراحى الأساسية؛ حركة وإيماء 
وغناء وموسيقى. 


المكل نو العتضر الأناسى فى العرطن السرحى. 


فى الفنون التى تعتمد على الجسد وسيلة للتعبير؛ ليس 
للكلمة إلا قيمة ثانوية. 


بناء المسرح (منصة العرض» وصالة العرض) وحدة 
واحدة تحقق التواصل بين المؤدى والمتلقى. 


7١ 


ومن هنا نأئى لسؤالنا الرئيسى: ما فلسفة التجريب؟ 

ما معنى البحث عن اعسرح جديدغ ؟ وهل هو جديد 
كل الجدة؟ 

يوضح أوجست كونت أنه فى البدايات الأولى 
كانت: 


«المراسم الدينية تتضمن العناصر الإيمائية 
العبادة [أو الدين] نزع إلى أن يصبح فنا عبر 
تطوركانت» خاتمته أن الفن وجب عليه أن 
يحل محل العبادة» ووجب معه بالضرورة 
اختفاء المظاهر الإيمائية؛ باختفاء الاحتفال 
الطة لكك 
ومن الملاحظ أن معظم أفكار الرواد التى عرضنا لهاء 
مستمدة من مصدرين: تخليل لدشأة المسرح ولفهوم 
الغربى. إن مصدر هذه التأملات فى النهاية واحد: 
المسرح من حيث هو عبادة والمسرح من حيث هو 
طقسء من ناحية الوظيفة؛ وبالتالى بالضرورة من ناحية 
الشكل. 
تربطه بأصوله: المسرح فى بحثه عن حاضره ' ومستقبله 


يستكشف ماضيه فيلتف ليعود مرتدا إلى منابعه ' 


الأصلية: صورته الديثرامبية» الطقسية والشعائرية: فى 
القرن السادس ق.م وقبل ذلك؛ حول مذبح الإله 
ديونيزوس .كان الراقصون يؤدون أدوارهم بيئما يحيط بهم 
المتفرجون الذين تعلق عيونهم وآذانهم وأرواحهم 
بحركات كورس الديشرامبوس وإيقاع اجسادهم 
وأصوأتهم ؛ عند المذبح؛ حيث الجميع » مؤدوك وجمهور: 


رذن 


يتنفسون الهواء النقى؛ والضوء الطبيعى يلفهم فى 
أحضانه: وتربطهم معأ الروح الديونيزوسية. 

ولم يخطىء المعلم الأولء حين حسدد وظيفة 
التراجيديا؛ فى القرن الرابع ق.م بالكائارسيسء وإن 
غمض المعنى على شراحه؛ فى القرن السادس عشرء فإنه 
لم يكن بحاجة إلى شرحه لمعاصريه » فامعنى كان لايزال 
اثلا فى عقولهم. 

على أبدى الرومان حول الطقس والشعيرة إلى 
ملاعب سيرك» بعضها دموى. وهرب النص الدرامى من 
مسم رح الآريناء لتتعلق كلماته لا بشفاه الممثلين» ولكن 
بالصفحات التى حطها سينيكا. وتعود الشعيرة والطمس 


مرة أخرى صيغة للمسرح حين يولد من جديد فى 


العالم الكاثوليكى فى العصور الوسطى. وتكفى مطالعة 
فازل ماجنان فى دراسته الفذة عن (أصول المسرح)”9") 
لتعرف أبعاد تلك الظاهرة الدينية التى هى فى أساسها 
طقوس وأسرار عرفها اليونان» والمصريون من قبلهم. 
بحين استكشف عصر النهضة أصوله الإغريقية 
والرومانية: تأثر أشد ما تأثرء فى بداياته» بالمفهوم 
والأسلوب الرومانى قبل أن يتأثر بالأسلوب والمفهوم 
الإغريقى. وجوديل؛ وجاك جريفان؛ وجان دى لاتاى» 
وروبيرجارنييه؛ ومونت كريتيان فى فرنساء وتوماس كيد 
وكريستوفر مارلو وشكسبير فى إتجلتراء الدليل على ذلك. 
هناء جمد سينيكا أكثر مما جد سوفوكليس: المسرح 
للاثارة العاطفية وليس للتطهير. وحين تترتقى التراجيديا 
كما فى حالة شكسبير - فهى لإثارة الفكر والوجدان 
معا. وحتى حين حاول راسين؛ بعد ذلك بقرن من 
الزمان» «العودة إلى المنابع» » غرق فى عنف الإثارة» رغم 
مسحة الرقة التى تغلف؛ على السطح؛ مسرحه. 

وهكذاء مع مضى الزمن» انسحب الممثل من أمام 
المذبح ليختبىء خلف الستار» ويمثل داخل علبة منعزلا 


ع رفي اه 
1 


وبناويرهم » واخعشفى الطقس الجماعى للكورس» ليحل 
محله فن الأداء الفردى لممثل مجم. وتخول الاحتفال 
«الطقسى؛ إلى احتفال «اجتماعى»» يتمثل فى اللقاءات 
بين الجمهور فى أبهاء البناء المسرحى وممراته فيما بين 
فصول العرض. وأصبحت هذه (المتعة) الأساسية» جزءاً 
بأداء الممثل النجم داخل علبته. 

وبإيجازء انحدر المسرح من سمو الطقس الدينى إلى 
ابتذال الحياة اليومية. 


وكان النموذج الذى تعرفوه نموذجاً شرقيا أسيوياء لكنه 
وروحه؛ والجمهور بروحه وعواطفه. وكان حتما إخراج 
الممئل من علبته» والجمهور من ألواجه وبناويره» وإلغاء 
أجزاء العرض»؛ سعيا وراء «مسرح بوتقة» ينصهر فيها 
المؤدى والمتلقى معا 0 حتى ولو باستخدام «القسوة)» شف 
حدود مفهوم آرتو بداهة. بعدهاء كان لابد من التجريب » 
أو بمعنى أدق ‏ مواصلة التجريب الذى فتح طريقه 
آبيا وكريج؛ وعمقه خاصة مايرهولد ورينهارت و كوبو 
وارتو.. إلخ. 

- العودة إلى المنابع 

5 استلهام نظريات الرواد والغجربين امحدثين. 

١‏ قد يختلف المؤرخون والنقاد حول محخديد بدايات 

حركة التجريب المعاصرة: يرى البعض أن مرح الفن 


ملاحظات عن التجريب 


كان مسرحا جريبيا وكذلك مسرح أندريه أنطوان. ويرى 
البعض أيضا أن المسرح الحى فى أمريكا كان محاولة 
ججريبية» مثلها مثل بدايات العروض اخدودة لمسرح 
العبث... إلخ. 


معمل جروتوفسكى » بداية مؤكدة من بدايات التجريب 
المعاصر. | 

ولا يمكنء حالياء الول بأن هناك «وصفة؛ محددة 
لجروتوفسكى؛ ولكن يمكن القول بأن هناك منهجا 
لجروتوفسكى كان يتطور مع صاحبه بصفة مستمرة؛ وأك 
فن الممثل» إلى اكتشاف إمكانات جديدة للتعبير» من 
خلال تدريب خاص شاق طويل. وهذا التدريب - رغم 
طول مدته ‏ ليس هدفا فى حد ذاته وإنما هو مسجرد 
وسيلة لتحقيق هدف أكبر بكثير؛ يتمثل فى إزاحة 
للجسد يصبح معهما أداة طيعة للتعبير. والتدريبات تشمل 
النظام الصارم » والتركيز» والتفكير فى «تيمات؟ة العرض 
والأكروبات وألعاب القوى. وكل هذا يهدف إلى تجاوز 
الممغل حدود المهارة فى الأداء للارتقاء إلى ما هو 
اعم : القدرة على الإبدا ع؛ وهو إبداع يتم فى إطار 
فلسفة متكاملة؛ حيث يسعى الممثل إلى تقديم 
جسده قربانا كى يصل إلى الآخرين: ويتصل بهم» 
ليتواصل ويتحد الطرفان بالمشاركة فى الطمس 
المسرحى . 

فالجاتب الروس امكل عو اليتم الأرل 
لجروتوفسكى؛ فتدريباته تعمل على الوصول بممثله 
إلى لحظة وعى روحى حاد أشبه ما يكون بالوجد 
الصوفى. 


كن 


الال حافك سس اساسا ل ااا اس ب 0 


وفى هذا «المسرح الفقير»» يجب على الممثل أن 
يكون قادراً على الإبداع دون كل «بهارج» المسرح 
التقليدية من ملابس وماكياج وديكور وإضاءة ومؤثرات 
صولية . فالعرض المسرجى يستدد إلى فلسفة أساسية» وهى 
خلق علاقة حية بين الممثل والمتفرج؛ بل خلق وحدة 
واحدة: ممثل/ متفرج. والممثل هنا راهب يستحوذ على 
أرواح مشاهديه من خلال علاقة توتر سيكولوجى» 
تربط - فى دائرة واحدة ‏ المؤدى والمتلقى. لكنه ليس أى 
متلقى ! إنما هو وحده ذلك المتفرج الذى يسعى إلى 
إشباع احتياجاته الروحية العميقة؛ من خلال عملية 
ليل نفسى جمعى؟. فجمهور جروتوفسكى ' شأنه 
شأن ممثلهء ذى الطابغ الخاص» جمهور خاص. 


والتجريبء هناء يدور أساسا فى مجال فن الممثل؛ 
حيث يصبح الجسد فى هذا «المسرح الفقير؟ » هو العنصر 
الأساسى والأول فى التعبير. الجسدء الجسد خالصاء لكنه 
معبر اتصال روحى بين فريق الممثلين والجمهور. 


والمسرح هنا يختصر الطريق لينهل مباشرة من المنابع 
الأولى للفن المسرحىء حيث الراقص الديثرامبى يتخذ من 
جسده أداة مباشرة لممارسة الطقس الديونيزوسى» ملتحما 
بجمهرر انحتفلين بالشعائر الديونيزوسية. وفى الوقت 
نفسه؛ فمنهج جروتوفسكى؛ رغم جدته» ليس كلية من 
ابتكار صاحبه؛ فللمنهج روافده وأصوله: ستانسلافسكى 
ومايرهولد فى تقنية البيوميكانيك؛ قاختالمجوف وديلان 
ودلسارت فى مجال ردود الأفعال الداخلية والخارجية» 


والكاتاكالى الهندى والنو اليابانى من حيث هو صيغ ٠‏ 


أما تأثير آرتو ويوغغ؛ فإن جروتوفسكى وبعض النقاد 
ينفونه» ورغم ما بين نظرياتهما وأفكار جروتوفسكى من 
مشابهات. 

١‏ - مسرح الأودن بالدانتيمارك؛ الذى أسسه عام 
4 أوجينيو بارباء التللميذ الحقيقى الوحيد 


53 


لجروتوفسكى حسب إقرار الأستاذ نفسه. مسرح جرببى ) 
يستمد أصوله من المعمل البولندى المشهورء إلا أنه أصبح 
تدريجيا- النموذج الرفيع المحتذى لمات الفرق 
الشابهةة التى يطلق عليها باربا اسم «المسرح الثالث» : 
الأول المسرح الذى تدعمه الدولةء والمسرح التجارى. 
والشانى مسرح الطليعة الذى أهمل قيمة الممثل» 
و#المسرح الغالث» هو ذلك المسرح الذى يواجه المتلقى 
برسالة تنفذ إلى عالمه الداخلى» بعيدا عن العقل المنطقى. 
إنه مسرح يخاطبء بمفهوم يوثج عن اللاوعى الجمعى؛ 
فى كل متلقء مباشرة» تخبرته النفسية الداحلية الخاصة. 
والممثل مطالب أساساء لا بلعب'دور محدد معروف» 
ولكن بمواجهة هذا الدور من خلال ذاتيته؛ وتقديم 
نتيجة هذا الصدام بين الدور وذاته إلى جمهوره. ويتيح 
باربا لممثله. حتى ولو لبضع سنوات» أن يقوم اببحثه 
من خلال التدريبات والتجريب المتحرر تماما من كل 
«التقاليد» المسرحية:؛ ولا أدل على ذلك من أن الأعضاء 
المؤسسين لفرقته فى البداية» كانوا مجموعة من الممثلين 
الذين فشلوا فى الالتحاق بمعهد المسرح الرسمى. 
والغاية فى النهاية أن يصل الممثل إلى لحظة يصبح 
فيهاء من حيث هو مؤد وشخص» وحدة واحدة تواجه 
المتلقى. 

وباربا يدرك جيدا ‏ بعكس غيره من أمثال بسكاتور 
وبريخت - أن المسرح عاجز عن تخقيق تغيير راديكالى؛ 
لذلك فهو يأملء ويسعى إلى؛ أن يكشف لنا دخصيلة 
أنفسنا من خلال كشف الممثل دخيلة نفسه؛ وهو بذلك 
يساعد جمهوره على التواصل مع الآخرين. وجمهوره 
هذا جمهور محدود جدا لا يتعدى الثمانين» وأحيانا 
الأربعين: فقط. وقد يكون من المفيدء الآنء أن نعرض 
بإيجاز نموذجا لواحد من أهم عروض بارباء وواحد من 
أهم عروض المسرح التجريبى المعاصر: (فاوست) . 


جمع بارباء سعيا وراء المزج بين المسرح الاوروبى 
والآسيوى؛ مجموعة راقصين وموسيقيين من الهند 


واليابان؛ ليقدموا عرضه لمتفرجين غربيين» هم فى 
الحقيقة عن شار كوا فى مراسل إعداد التض 7 العرض 
نحت إشراف باربا. كان اخمتيارهم ‏ بناء على طلب 
الخرج - منصيا على بعص مشاهد من (فاوست) جوته » 
تلخص جوهر الفعل المسرحى فى شكل سيناريو لا يعتمد 
أساسا على الكلمات ولا يستند إلى تأمل فلسفى أو 
خليل سيكولوجى. وجاء النص» إن جاز اعتباره نصاء 
مجرد مثيرات لأنعال مسرحيةٌ) ترتبط #تيميا» بأسطورة 
فاأوست. 


ويؤدى العرض ذا الأصول الغربية الأصيلة مؤدرن 
آسيويون» بأدائهم الشرقى الصرفء الذى ‏ رغم وحدة 
طابعه ‏ يختلف تماما فى صيغته الهندية عنه فى صيغته 
اليابانية. استحالت فكرة جوته فى هذا العرض إلى مجرد 
«فعل» ؛ على متفرج باربا «المثالى» أن يعيشه من خلال 
أداء حركى وإيمائى راقص مشحون بتعبيير انفعالى ذى 
معنى يئسم بالشمولية الإنسانية؛ المتولدة من تداخل 
الثققافات المتباينة: الممتزجة فى عناصر هذا العرض الذي 
يحاول صنع «وحدة ثقافيةه؛ من خلال المواجهة بين 
ترائين مسرحيين متضادين. ومرة أخرى» جد الطفين 
البدائى؛ والبحث عن العودة بالفن إلى منابعه الأصيلة؛ 
من خلال مسرح الشرق الذى لايزال يحتفظ بروائه 
و ؤابدائيته). ْ 


ومسرح بارباء الذى يعد واحدا من أقيم مسارح 
العصر» لم يولد من فراغ. نجذوره تمشصد من أندريه 
أنطوان لتمر بستانسلافسكى ومايرهولد وكوبو: لتصل 
عند جروتوفسكى الذى يقر باربا بأستاذيته» رغم اختياره 
إبداع فنه فى أصالة خاصة يعترف له بها النقاد 
المعاصروكث. 7 


ناولا يكن لفجحمنا أن يكعمل- فى صو 
المقدمات التى أشرنا إليها من أفكار الرواد الأوائل ‏ دون 


ملاحظات عن التجريب 


أن نتطرق إلى انحارلات التسجريبية لمارتا جراهام فى 
الرقص»؛ ونحدد فلسفتها ومصادرها التجريبية. ويرجع 
الفضل لإيزادورا دنكان فى ميق الارتباط بين الانفعال 
الداخلى والحركة الخارجية المعبرة عن الانفعال. فالرقص 
فى مفهومها ليس تسلية» ولكنه 9دين476؟"'2, وعلى هذا 
الأساس الفلسفى طورت مارتا جراهام فنها الراقص»؛ من 
خلال مفهوم الكشف عن :داخل الإنسان أو روح 
الإنسانة. فالرقص عندها دراما سيكولوجية تعكس 
الصراع الداخلى؛ على نحو تكون معه حركة الراقص 
نابعة من ذات نفسهء لتعبر عن إنسان العصرء فى بحثه 
الروحى: فى مواجهة عالم غارق فى المادية. 

والمسرح عند صارتا جراهام يسعى حثيثا إلى 
استكشاف المنابع الأولى للفن: الدين. وهى (شأنها شأن 
جروتوفسكى وباربا اللذين لا يطلبان من الممثل أداء 
الدور» ولكن إعادة خلقه من خلال خبرته الذاتية» لا 
تقدم عروضها إلا من خلال مجربتها الذاتية الفردية 
والشخصية البحتة. فهى لا تقدم الميثولوجيا الإغريقية 
(مثل فيدر أو جوكاستا»؛ وإنما تعيد صياغتها على 
شاكلة مارتا جراهام؛ وصراعاتها الداخلية من حيث هى 
إنسان معاصر. فالمسرح عندها #علاج ذاتي) 507 «على 
نحو يذكرنا بدرجة ما بنظرية القيمة عند [.!. ريتشاردر) . 


ومارتا جراهام تستلهم الميثولوجيا الإغريقية مستندة 
إلى تعاليم يوج» وبذلك تربط فنها الحديث بالنموذج 
البدائى للرقص على نحو ما يؤكده النقاد أمئال جون 
مارتن» وغيره؛ الذين يرون أن فن الرقص فى عالم مارتا 
جراهام طقس دينق كامل3" . 

4 - لكن ظاهرة حويل المسرح إلى طقس دينى» 
ليست وحدها ما يشغل المجربين المعاصرين؛ فالتجريب 
أخذ مسارات متعددة لمفهوم الطقس. ولنذكر هنا على 
سبيل المثال تخربة الستينيات الفرنسية:؛ فى ميدان 
«التأليف الجماعى؟ : 


ملل ماتظ سنس سب ل تح ااا ااا 


فى عام 1558؛ نشر ميشيل كوستاف دراسة عن 
آرتوء فى مجلة 3:5:م5:: حدد فيها منهج الامجاه الجديد 
فى العروض المسرحية الذى يضع النص المسرحى موضع 
التهديد» بل يتنبا بتدميره مستقبلا؛ حيث أشار كوستاف 
إلى سعى الخفرجين إلى عرض مسرحى تتميز كل لحظة 
فيه بأعلى درجة من الكثافة والتعقيد والتناقض» مستندين 
أساسا إلى التعبير بجسد الممثل» دون اهتمام بالكلمة؛ 
على نحو يصبح معه النص ومؤلفه مهددين بصورة 
همباشرة 
عباس ر 9 . 


وبالفعل» صاحب نشر هذا المقال وتلاه ظهور مسح 
شاب جديد يقدم عروضه خارج دزر العرض لكسر قاعدة 
تقليدية غدت» فى نظر أصحاب هذا المسرح» بورجوازية؛ 
على الممنثل (من حيث هو عنصر محورى للعرض 
المسرحى) الذى يقوم بالارججال المتجدد المستند إلى فكرة 
الجماعى» . وكانت تلك ارد ع الشابة ذات 
5 خربرية 1 ذات أهداف خريرية) بمعنى 0 
غاياتها تربوية بمفهوم باكونين وبرودون وليس بمفهوم 
مك 


إن الهدف الطوباوى لهذه الحركة التجريبية للتأليف 
الجماعى أن تكون للناس وبالئاس . فالجمهور مدعو 
للعدخل واقتراح التيمات والانتقاد بل المشاركة فى 
التمغيل من واقع تخاربه الشخصية. هذا التجريب كان 
بحثا عن صيغ جديدة تلغى الانفصال التقليدى بين 
الممثل والجمهور:؛ وتضع موضع التساؤل لعبة «الأدواره 
على المستوى المسرحى والاجتسماعى» وبالتالى سلم 
التدرج الطبقى والاضطهاد الاجتماعى. فهى فى جوهر 
هدفها يوتوبيا سياسية» لانطلاقها من تساؤل حول ب 
المسرح الاجتماعية والسياسية. 


5 


وراء تلك التجربة يقف» بلا شك؛» جروتوفسكى وأرتو 
وبريخت وجان قيلار. والمنابع القديمة واضحة: الكوميديا 
دى لارتى والصيغ الأخرى البدائية التلقائية لمسرح 
الشارع الشعبى الذى اختفى من العالم الغربى. 
فهى تسعى إلى أن يصبح العرض المسرحى طقساء لكنه 
هنا كمايؤكد النعاد «طفس صدمة وتمزق١١‏ شر منه 
طقسا احتفالياة 29 , 


ه ‏ فإذا ما انتقلنا إلى عملاق المسرح المعاصرء بيتر 
0 ا 0 


ا 93 مو ا 
ا ض المسرحى فى نفس 


المتفرج وعقله؟.. إلخ. ويعتقد بروك أن الانفعالات التى 
تصاحب الهزل والجد تختفى سريعاء والحجج المنطقية 
أيضا سرعان ما تفقد تأثيرها. لكنه يعتقد أنه إذا ما 
ارتبطت الانفعالات والمنطق برغبة المتلقى فى التعمق فى 
فهم ذاته, ترك العرض عنده أثرا لا يمحى. الغاية هناء 
مرة أخرى» هى مساعدة المتفرج على فهم نفسهء كما 
كانت الحال عند جروتوفسكى وباربا بدر- 


ويعمل بروك منذ عام 199/1 , بالمركز الدولى 
للمسرح:؛ بالبحث فى كل التساؤلات حول المفاهيم 
المسرحية. وفى بحثه فى مجال الكلمات» أجرى التجارب 
حول ماهية الكلمة: هل هى حركة أم موسيقى أم 
مفهوم. . إلخ؟ ووصل إلى تأكيد ما كان يعتقده من قبل 
من خلال تخاربه المسرحية» من أن الكلمات لا تفيد» أو 
على الأقل لا تكفى» حين يحاول القلب» أو المعدةء 
الحديث. ومن ثم ضرورة التجريب للبحث عن لَه 
أخمرى قادرة على التعبير الدقيق عن داخل النفس 


الإنسانية المعاصرة: الصوت والحركة. على أن يكون 
استخدام الممثل لهما هو الاستخلام نفسه للكلمات لدى 
الشاعر» وذلك يعنى استخدام الأصوات والحركات على 
شكل اندفاعات تلقائية؛ تنبع من الحدود ما بين الحلم 
والحقيقة: وهو مايسميه بروك «لغة التحليل 
السيكولوجى» التى يجب على الممثل أن يتدرب على 
تركيبها وبنائها والإبداع من خلالها. 


وفى هذا المجال التجريبى» قدم بروك عام »1917١‏ فى 
صورة محدودة: مسرحية (اورجاست ‏ 018350) ؛ حيث 
تعامل الممثلون مع أصواتء: مصدرها كلمات إتجليزية 
مضطنعة لا معنئ لها؛ إنما هى أصوات وإيقاعات أكثر 
منها كلمات لغة معروفة. التقنية المسرحية فى هذا 
العرض تستند إلى أساس علمى: العودة إلى اللغة البدائية 
الأولى الموازية لمفهوم اللاشعور الجمعى عند يون» وذلك 
مخاطبة عدد لامحدود من الجماهير. وكان على الممثل 
هنا أن يصل؛ من خلال التدرييات: إلى القدرة على 
الإبداع من خلال هذا النمط اللغوى امخترع للغة شبه 
بدائية. مع ملاحظة أن بروك؛ فى يجاربه فى مجال 
التدرييات الجسدية والصوتية: لا يؤمن بأن التعبير 
الجسدى غاية مستقلة» أو أن الأصوات يمكن أن ل 
كلية محل اللغة. فالجسد وسيلة؛ والأصوات قدرة من 
قدرات الممثل لابد من استخدامها وتطويعها وتطويرها 
بوصقها رضيلة عن وسائل التعبير المسرحى؛ بحثا عن 
«لغة) مسرحية (أى تقنية مسرحية) عالمية: تمثل فى 
بحث بروك هما أساسياء يحاول حل نعضلته من خلال 
وتبادل الخبرات الثقافية) فى معمله المكون من مؤدين 
متعددى الجنسيات واللغات والثقافات. إنها يرتوبيا؛ 
لكنها مجال واسع للتجريب. 

والمسرح فى مفهوم بروك؛ ليست له الوظيفة نفسها 
لوسائل الاتصال الأخرى؛ لكن المسرح الحقيقى لحظة 
آنية من «الصدق» حمق تغبيرا فى المفاهيم؛ ذلك أن كل 
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واد منأ ٠يعمى» ‏ بطريقة ما ويدرجة ما عن 
الحقيقة. لكن المسرح يمكن أن يجعانا نعى جانبا من 
الحياة بفضل الصورة «المكثفة؛ أو (المطلقة؛ والإنسان 
المعاصر فى مسيس الحاجة إلى هذا الغذاء الروحى. 
ولحظة «المعجزة» فى المسرحء هى اللحظة التى تتحمّق 
فيها هذه الصورة والمكثفة» التى بفضلها ينبثق الوعى. 
فى هذه اللحظة؛ يتحول صمت العالم الخارجى إلى 
«صمت حى؛. إن المسرح يمتلك إمكان توفير ذلك 
الغذاء الروحى؛ حيث يعرض للمتفزج الحياة أكثر 
وضوحا فى لحظة تكثيف وصدق. 

والممثل أيضاء فى تدريباته وتجاربه؛ يحقق لنفسه 
الوعى بالحياة؛ وبالذات. ومن قبل كان كوبو أيضا يرى 
أن تدريبات الممثل ليست فقط من أجل العوصل إلى 
مهارة الأداء؛ وإنما هى أيضا للارتقاء. بصفاته الإنسانية. 
وهذا يتشابه أيضا مع «العلاج الخلاصى؛ بالرقص عند 
مارتا جراهام ؛ ويغترب عن مفهوم باربا عن الارتقاء 
بالممثل إلى درجة المهارة من خلال إجادة ما يمارسه من 
#عمل حياتى؟ . 

وتجارب بروك عظيمة الثراء» شديدة التنوعء إلا أن 
للفنان الكبير من ورائها غاية كبيرة: أن يصبح المسرح 
ضرورة كالغذاء والجنس؛ احتياجا عضوياء على نحو ما 
كانت عليه الحال فى المجتمعات القديمة. ولذلك» مجده 
يسعى إلى تقديم عروض تصلح لأى إنسان وفى كل 
زمان ومكان. هنا يختلف بروك مع مجربين اخرين» 
خاصة جروتوفسكى وباربا اللذين يتوجهان إلى جمهور 
«معملى» محدود. وينفتح بروك على (الإنساتث» عامة, 
فيلتصق على هذا النحو بمفهوم المسرح فى متابعه 
الأصلية: المسرح للناس جميعا باعتباره جربة إنسانية 
عامة؛ فى حين يحصر بعض التجربين مجاربهم فى حدود 


الصفوة. 
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جلال حافظ سس يس بإب يب ا--ا-إبب با 


وفى سعى بروك نحو الإنسان عامة قدم عرضه 
المشهور (مؤتمر الطيور) المستمد من قصيدة الشاعر 
الصوفى فريد الدين العطار الذى استغرق إعداده الكامل 
سئوات عدة. جرب بروك شذرات منه منل عام ١51١‏ 
فى غابات أفريقياء ثم فى باريس وكاليفورنياء وبعدها فى 
شوارع مينسوتا وبروكلين بالمشاركة مع بعض الهنود. ثم 
عاد بعد سنوات فقدمه فى صورته النهائية من إعداد 5 
كلودكاريبه. امحاولات الأولى للعرض كانت تستند إلى 
تقنية الارجال. لكنه» من خلال التجريب الطويل؛ تخول 
إلى عرض ثابت بدرجة ماء يعكس القصيدة الصوفية 
برمتها بما فيها من صور خيالية متعددة المستويات عالمية 
المضمون؛ على نحو تتجاوز معه حواجز الثقافات المحلية. 
واعتمد العرض فى صورته النهائية على مفهوم بروك 
للصياغة المسرحية بالمفهوم الشكسبيرى. فبروك قد 
أكد بزضوح فى كتاباته أن النموذج الشكسبيرى هو 


ونموذجنام0؟" . 


رفي 3 ريه شديد 0 خا أ فى 
للتوجه إلى جمهور عريض» يعرض شد لتكاليف, 
بسيط جذاب ومؤثر. ش 


فى عام 1441» داخل بقايا مسرح «اليوف دى 
نور4» قدم بروك رائعته (كارمن). كان ذلك فى داخل 
مسرح شوهته أثا ر الحريق» متداعى البناء؛ حيث قدمت 
(كارمن) مجردة من كل تقاليد الأوبرا.ءكان المغنون 
ياتحمون بالجمهور الجالس على مقاعد خشبية بدائية 
غير مريحة؛ والفضاء المسرحى هو صالة العرض نفسها 
التى رصدت فيها تلك المقاعد المحاطة يبقايا الألواج 
والبناوبر المحترقة:؛ والموسيقى تنبعث من بيانو وسط 
المنفرجين؛ وكارمن تغنى» فوق رءوسهم وفى آذانهم» أر 
فى قلوبهم مباشرة. 


إ 


وتأكيدا لمقولة بروك من أن لحظة الصدق السرحى 


تطبع طيلة الحياة في فى عالم المخفرج» فليسمح لى القارئ 


أن أذكر أنه منذ مشاهدتى هذا العرض» فإن مقطع 


الأغنية المشهورة لكارمن بألحان بيزيه: 


عسزة'؛ ع ركقم 32065 "لز ع2 110 أ 


أزه1 3 علمدع تلعام ,علطنة ') مز لذ 


يهاجمنى بغتة فى لحظات معينة كهاجس داخلى. 
رمى تجربة وجدانية لم تتحقق لى فى عروض (كارمن» 
الأخرى التقليدية التى شاهدتها.فإذا نظرنا إلى مجربة 
أخرى لبروك؛ وهى تمثل واحدا من أهم عروض المسرح 
المعاصر وهى (المهابهارانا» » المستمدة من الملحمة الهندية 
المشهورة: التى قدمها بروك عام 1947 من إعداد جان 
كلود كاربيه أيضاء وجدناه يتخذ مدخلا سرديا ملحمياً 
إلى الهند الأسطورية والمعاصرة فى آن. فالعرض بقدر ما 
يقدم الأسطورة» محتفظا بالأسماء والمصطلحات 
السنسكريتية» فإنه يقدم أيضا مشاهد مخترعة تماماء 
بالإضافة إلى بعض ما يتتصل بالحياة اليومية فى الهند 
المعاصرة. 


والعرض يعتمد - كعادة بروك غالبا على نموذج 
والفانتازياء والحياة اليومية؛ مع تصوير التناقض والتتضادء 
واستخدام التكثيف والتنفتيت على مستوى التقنية. 
والعرض فى مجمله يمد جذوره فى أرض الهند» ويسمو 
فى الوقى نفسه إلى مستوى الاستعارة الكونية. وهكذا 
يخلق بروك توازنا بين الملموس والمجردء وبين الخاص 
والعام . والتجريب» من خخلال ملحمة (المهابهارانا»؛ أتاح 
لبروك تمزيق بنبة مفاهيم القيم الحضارية الغربية الخارية 
عن الخير والشر. فالملحمة الهندية فى نظره تصور الصراع 
الأبدى فى داخل المجتمعات الإنسانية» وفى داخل 
الإنساك الفرد: الصراع بين «الدهارما» وضدها. 


قد يكون ذلك فى رأى بروك الصراع بين منبع الحركة 
وعدمها أو السلب. لكن على الأقل بالمفهوم الغربى» فإن 
«الدهارماة شئ لا يمكن شرحه فى كتابء أو تفسيره 
فى فلسفة. إلا أن المسرح؛ كما يعتقد بروك؛ يمكن أن 
يعبر عنه. فإحدى وظائف المسرح فى مفهوم بروك هى 
ترجمة مالا يمكن ترجمته. ويتم ذلك فى عرض 
#المهابهاراتاة من خلال جريب طقسى يستهدف البحث 
عن (الصدق» المسرحى. 


والمسرحية التى استغرق إعدادهاء بحثا وجريباء عشر 
سنوات» ويستغرق عرضها تسع ساعات (على نحو يذكر 
بالشروح الأرسطية لكاستلفترر) تمزج بين تقاليد المسرح 
الشعبى والصيغ الفنية الترائية المعروفة فى بساطة متناهية؛ 
بأساليب تقنية شديدة التعقيد والدقة. وبهذا المزج بين 
التعقيد والبساطة فى صميم بنية النسيج المسرحى» 
يتحقق مبدأ «الصورة المطلقة؛أو ؛الجوهرية؛ فى المسرح» 
التى تغنى عن العديد من الصور المسرحية التقليدية. وهر 
نفسه ما كان يسحث عنه ‏ بدرجات مختلفة - 
جروثوفسكى وباربا ومارتا جراهام وكوبو مع ملاحظة 
تاريخية» وهى أن الكاتاكالى يحقق ذلك منذ أمد طويل. 
وتكمن محاولات هؤلاء المجربين فى إعادة نمذجة 
«الميزانسين» الغربى على نسق التراث الآسيوى؛ بحثا عن 
النموذج المفتقد ‏ لديهم ‏ للفن المسرحى فى منابعه 
الأضلة: 


النماذج الخمسة:؛ على نحو ما رأيناء تؤكد لنا توفر 
العنصرين موضع الاختبار في حركة التجريب المعاصر: 
- التجريب المعاصر يتجه بالمسرح إلى منابعه الأصلية. 


ملاحظات عن التجريب 


ونوجز م أردنا إليه من ملا حظات: 


١‏ - أن المسرح فن تقليدى راسخ. وقد زعزعت رسوخ 
تقاليده محاولات جريبية عدة أعانت على بقائه 


واستمراره. 


؟ - التجريب ظاهرة عرفها تاريخ المسرح فى بعض 
مراحل تطوره؛ لكنها لم تشكل مذهبا أو حركة 
فنية؛ فهى محاولات متفرقة زمانا ومكاناء مختلفة 


قيمة ومستوى وتأثيرا. 


إلى محديث المسرح» بل تغبيره. 


5 - التجريب المعاصر من حيث هو حركة فنية؛ بدأت 
بواكيره فى نهايات القَرن السابق وبدايات القرن 
الحالى: فى محاولات فردية أثمرت الحركة المعاصرة 
التى تمثل حاليا الوجه الحقيقى للمسرح العالمى 
المعاصر الذى يستند إلى تعاليم رواد التجديد. 


ل حركة التجريب غيرت وستغفير ماهية المسرح 
الريك ووظيففة: 


5 الفن المسرحى خرج من قلب الديانات البدائية: 
مسرح/ طقسء وتخول إلى مسرح رجل الشارع .بدأ 
ساميا بعالم الميتافيزيقا » وانحدر إلى عالم الماديات 
والشفاهات. والمسرح المعاصر يبحث من خلال 

التجريب عن العودة إلى صيغته الأولى: مسرح / 

طقس 


* - هذا التطور للمسرح المعاصر فى ارتداده للمنابع 
الأصلية؛ يخضع تماما لمقولة أستاذ المدرسة الحديثة 
فى تاريخ الأدب» جوستاف لانسونء من أنه فى 


لك 


0 
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لاطا ااا لاا مالالا ةلالطا لاط انالا ااا 


النجريب 


والإبديولوه 


هيوارد برنتون : الذئب فى الحظيرة 
قراءة فى علاقة التجريب بالإيديولوجيا 


محسن مصيلحى " 


ااا نامزالا طالاانااااا لا االقانلا الا لامالا لمان[ لاا الما /لالالة 


لاجدال فى أن هيوارد برنتون (المولود عام 5457١)؛‏ 


يعد واحدا من أهم كتاب الممشرح البريطانى»: وظهور 


مسرحياته مصحوب دائما بالجدل على المسعريات 
الجماهيرية والنقدية والصحفية وأحيانا القضائية. وبرنتون 
والرواية والقصة القصيرة والمسرحية التليفزيونية والإذاعية؛ 
ومارس الترجمة والاعداد الدرامى» ولكنه أكمتت عددا 
هائلا من المسرحيات منذ أن وضع أقدامه فى قلب 
اللمؤسسات المسرحية الكبرى فى إتجلترا ؛ منفردا أو 
وفكرة الإيداع المشترك تقودنا مباشرة إلى قلب 
الحركة المسرحية فى بريطانيا منذ أواسط السعينيات حتى 
الان» وتفييم م ذزر برنتوث فيها . والسمة الأساسية فى هذه 
الكتابات المشعركة هى التعليق المباشر على الأحداث 
السياسية المعاصرة؛ من وجهة ة نظر تقدمية فى الغالب + 
بوسائل درامية تركز على صدمة المتفرج فى سبيل ححقيق 


* مدرس الدراماء ا معهد العالى للمنوث المسرحية. 


الرعى . وقد استهدفت تلك المسرحيات ؛ أحيانا ؛ 
9وضع المتفرجين موضع المخضأة » وترك القضية السياسية 
المعروضة لحكمهم الدسائى2176. ولأن تلك الفترة 
شهدت حركة مد واسعة لفرق ما يمكن تسميته » عربياء 
باسم «املسرح التتهبرة ماوع عومتظ؟ الرائض 
للمؤسسات المسرحية الكبرى؛ فإنها شهدت اللجوء إلى 
أماكن عرض غير تقليدية» وإلى جمهور جديد يبدر 
غفلا من الأحكام المسبقة. 

تكونت أول فرقة من فرق المسرح المتمرد نحت اسم 
0857 عام 1375, كرد فعل لفشل عكومة حزب 
العمال (بزعامة ويلسون» فى إصلاح اجتمع أو إقامة 
حكرمة اشتراكية تقوم بتغيير ا مجتمع تغييرا جذريا » ومن 
هنا يبدو الارتباط واض .حا بين المسرح الجديد 
والإيديولوجيا. وكثر عدد نذه الفرق. ولكن العام ١5514‏ 
شهد أحداثا كان لها وقم عميق على الجيل الثانى من 
كتاب المسرح البريطانى المعاصر , وأهمهم دائيد هير» 
دافيد إدجار» جون ماكجراث؛ تريقور جريفث؛ و .. 
هيوارد برنتون أكثرهم تخريبا فى مجال الشكل المسرحى. 


مق 


محسن مصيلحى 


وقد حفل هذا العام بأحداث هائلة » على المستوبين 
العا مى وامحلى, لكننا منركز فقط على أمرين : 


الأول : أحداث مايو /5 
من قلب أحداث مايو /195 فى باريس» استطاعت 
بعض الفصائل اليسارية أن تعيد تقييم وجهة النظر 
الماركسية التقليدية فى النقطة التى يمكن عندها تغيير 
الفرد» أو تغيير علاقته بامجتمع. لقد ظل تغيير الجتمع 
هدفا نهائيا عند تلك الفصائل ؛ لكنها اكتشفت أن 
المجتمع الرأسمالى يستغل الإنسان ليس فى أماكن 
الإنتاج؛ بل فى أماكن الاستهلاك ‏ استهلاك 
الإبديولوجيا البرجوازية بشكل أساسى ‏ عبر الشقافة 
وأجهزة الإعلام . ورأت تلك الفصائل أن علاقة الفرد 
بامجمتمع أصبحت أشبه بعلاقة المشاهد بما يجرى على 
الشاشة:» وما يحدث فيهامن تلق سلبى. وكان على 
السوزية + وان :لله داه يدوا لطتو ره القدفة 
للاستهلاك العام؛ أو يحدثوا تغييرا ثوريا جذريا. وهكذا , 
استهدفت هذه الفصائل صورة الحياة العامة لكشف 
حقائق الحياة الخاصة واليومية مخت السطح» وأصبح دور 
الفنان إفساد الصورة / المشهدء أو إفساد صورة الفرد عن 
تمع ٠‏ وتقديم صورة بديلة 29. 
هذه الأحداث الطلابية ‏ العمالية ؛ وتلك النظرة 

الإيديولوجية: أثرتا تأثيرا كبيرا على هذا الجيل من 
الكتاب» فغير بعضهم أساليبه الدرامية » وبحث آخرون 
عن وسائل أكثر فعالية توصلوا إليها بدرجة أو بأخرى من 
النجاح. لكن مجمع الفنانين فى فرق مسرحية أصبح هو 
المطلب الملح للمؤمنين بهذه النظرة الإيديولوجية 
الجديدة, خاصة فى ظل الأزمة الثقافية التى كانت 
تعيشها بريطانيا فى تلك الفترة : 

«إن التغيرات الحادة فى الحياة السياسية 

والاجتماعية فى بريطانيا الستينيات نفت 

فكرة كاتب المسرح بوصفه فرداً له فكره 


ود 


الخاص بأن جمعت بين هذا الفرد والفرقة 
المسرحية التى تعمل وفمَاً لمبادئ فكرية 
وإيديولوجية» فى عمل واحد نامج عن التأليف 
الجماعى أكثر منه عن الإبداع الفردى. لكن 
بعض الإبداعات الفردية لكتاب السبعينيات 
بقيت وأصبحت علامات فارقة على تلك 
الحقبة)70 , 
تركت أحداث مايو 58 أثرها المباشر على برنتون» 
فكان أن انضم إلى: فرقة المسرح المتنقل موعط1 عأطقصمط 
© فى العام التالى لإنشائها عام 15748, كما أنها 
ظهرت بوضوح فى مسرحية (روعة ععمعء لمع 1/13) عام 
177 تلك المسرحية التى تظهر اهتمام برنتون 
بالأحداث السياسية الساخنة » وتظهر أهم صفات الشكل 
المسرحى عندهء حين يختلط الانى بالتاريخى؛ والواقعى 
بالخيالى: ١‏ 
«أليس : تدخل عنيف . إفساد . مشهد ضد 
مشهد . ألعاب نارية فى وجه الطبقة 
الحاكمة:»7؟), 


الثانى: إلغاء الرقابة على المسرح 

فى ذلك العام 1154 أيضا ألغيت الرقسابة على 
المسرح فى بريطانيا » بعد صراع خاضه الفنانون والكتاب 
مثل إدوارد بوند » وجو أورتون » على نحو أدى إلى 
انفتاح باب حرية التعبير علئ مصراعيه . وقد «وفرت 
تلك الحرية أبعادا جمالية وإيديولوجية عميقة06*» لهؤلاء 
الكتاب. وكانت التيجة المنطقية هى إعادة النظر 
الشاملة فى الأحداث والشخصيات التى ظلت مقدسة 
لفترات طويلة. وكان برتون ضمن كتيبة كبيرة من 
الكتاب قدمت بريطائيا فى إبداعاتها ؛ من حيث هى 
مجتمع متفسخ ؛ يشبه الجثة المتعفنة ؛ أو بييوت 
الدعارة. 


ومفتوحة) تهدد حساسيات الجمهور البرجوازى وتؤثر فيه 
بوسائل غير تقليدية » دون خوف من إيقاف عروضهم 
رقابيا. وكان أول ما فعلته تلك الزمرة المبدعة هو 
الاستمتاع بحربة النظر إلى الماضى القريب إليهم ليس 
الفترة. إنها الفترة التى شهدت فكرة حزب العمال عن 
مجتمع الرفاهية ]5:8 3:6ةاء/7/ التى حصلوا فى ظلها 
على فرصة التعليم العالى شبه الممانئ. هذه الحرية 
الجديدة قد تفسر اتتشار ذلك النوع من المسرحيات 
الآنية » لتعرض أهم سلبياته : فى الفترة الواقعة بين نهاية 
البحنيات: وبداية السبعينيات - مسرحيات لكتاب مثل 
دافيد هير »2 وهيوارد برنتون. 


برنتون فى برايتون : 

لم تكن تجسربة برنتون مع «المسرح المتنقل؛ أولى 
مجاربه مع هذا النوع من الفرق؛ وإنما انضم برنتون إلى 
فرقة صغيرة قبلها تسمى ائتلاف برايتوك -درهت) ممنطعء8 
2 لإيمانه بقدرة هذا الائتتلاف على اقتحام 
مشروعات مسرحية فعالة ومؤثرة على المستويات 
الأمياعة والسياسية + وسيب امعددامة أمكالا 
على حساسياته الجمالية المستقرة ) وسبب استهداقه 
خلق مسرح بيكى موجه للطلبة والعمال والعاطلين عن 
العمل » فى إطار عروض شاملة للقراءات الشعرية ؛ 
والرقص ؛ وفنون العرض بشكل عام. 
فى هذا الاثتلاف الذى كات يشارك فى إبداع واتتقاد 
وتمشيل وإخراج الأعمال المسرحية » ومنها مسرحية 


التجريب والإيديولوجيا 
برنتونث (جرجانتويا -_- المأخوذة عن رابليه. 
يقول برنتون: 
القند كعبت سياريو مقسنما إلى الماية 
مشاهدء واستخدم هذا السيناريو نقطة انطلاق 
فى البروفات. وبعد ظهر كل يوم كان 
الممثلون يقومون بإجراء تدريبات ارتجال على 
الأفكار الرئيسية المطروحة: يصرخون 
ويصيحول كما يريدون : وفى المساع كنت 
أختلى بنفسى لأكتب المشهد بشكل أكثر 
إحكاما وانضباطا مستخدما ما قدمه الممثلون. 
وفى صياح اليوم التالى» كنا مجرى بروقات 
دقيقة على المشهدء ثم نر جل المشهد التالى 
بعل الظهر» 60 
كانت مجربة برنتون فى برايتون صورة مكثفة لما 
يجرى فى المسرح المتمرد فى أنحاء بريطانيا : تنوع هائل 
فى الوسائل والأساليب المسرحية؛ وتنوع الأفكار المطروحة 
من مشهد إلى مشهد » والتركيز على كيفية صياغة 
العمل المسرحى » للتعبير عن القضايا الملحة فى امجتمع. 


مع المسرح المتعقل : 

انضم هيوارد برنتون إلى داقيد هير وتونى بيكات» فى 
المسنرح المتنقل . وفى هذه الفرقة كتب برنتون 
مسرحيتين» الأولى هى (استراحة على الطريق 8 '(1.8) 
عام بالتعاون مع ستة كتاب آخرين » ثم تلاها 
يتجربة حاذة وضارغة ؛ لأنهنا تعرضت لمدكلة أبرلبدا 
الشمالية التى كان الصمت يلفها تماما فى المجتمع 
الإمجليزى» ويقال إن هذا الصمت كان هو الشئ الوحيد 
المشترك بين حزب العمال وحزب المحافظين . كانت 
تلك مسرحية أيرلندة إنجلرا 4هداعء! 5 'لسفاقدظ 
(151) وكتبها بالتعاون مع ستة كتاب آخخرين أيضاء 

مع هذا الفريق من الكتاب والفنانين» عرف برنتون 
أهمية التعاون» خاصة فيما يتعلق بالكتابة عن قضية 


ون 


محسن مصيلحى 


سياسية حساسة » واحتك يتقئيات كتاب جيله عن قرب» 
وجرب التأمر الصامت ضد الكاتب المسرحى فى مجتمع 
بلا رقابة حين عرضت المسرحية الثانية لفترة قصيرة» ثم 
رفضت دور العرض الأخرى استضافتها فى أى مكان فى 
إتجائرا . وقد كان هذا الفشل (الاقتصادى) هو السبب 
المباشر فى حل هذا الفريق » والسبب المباشر فى قرار 
برنتون بالتوجه إلى جماهير المسرح (الطبيعية؛ التى ترتاد 
المسارح الكبرى. اكتشف يرنتون أن المسرح المتمرد 
استنفد أغراضه العاجلة » وأن عليه أن يدق باب 
المؤسسات المسرحية الكبرى حتى يخاطب أعرض جمهور 
ممكن. 

ولكن برندون .واصل التعاون مع كتاب آخرين » 
للتعليق على الأحداث السياسية الساخنة » فى عروض 
مرحية كتب لها النجاح ؛ كما أن بعض النقاد يرى أن 
تعاون برنشون مع هير كان له أكبر الأثر فى إضفاء 
التحليل السياسى المنطقئ الهادئ على أعمال 
برتون0١».‏ من هذه الاعمال #ريح لاوروبا :10 :806 حر 
زه1ا8) (مع داقيد إدجارء 2١19177‏ و (أفعال 5ل0هء52؛ 
(مع كين كامبل» تريفور جريفثء وداقيد هيرء /1917) 
و (بوابة واريك عادع 875.106 » (مع عشرة كتاب 
اخرينء: 1919/5)و #صلمة قصيرة حادة 6زهذاذ م1 
عاع 510 ممقطاك (مع تونى هيوارد , 2١98‏ و (رجال 
شرطة نائمون #عمعءزلوط عمامء»!5 » (مع الكاتب 
النيجيرى توندى إيكولى ؛ 2١947‏ و ابراقدا؛ (مع 
داقيد هير ؛ 2)1946» ثم أخيرا اليال إيرانية» (19414) 
و«ذهب موسكو 00104 بلامء2005 ٠‏ (1590) مع 
الكاتب الباكستانى طارق على. 
مع الرويال كورت : 

ثم جاءت مرحلة تعاون فيها برنتون مع مسرح الرويال 
كورت الذى اشتهر بتقديمه لكتاب جيل الغضب » 
خاصة بعد أن حول المسرح قاعته العلوية إلى مسرح 
صغير يستضيف هؤلاء الكتاب الغاضبين الجدد عام 
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68. استطاعت تلك القاعة أن تكون ٠نقطة‏ لقاء 
لجيلين من كتاب المسرح وفنانيه»» وأتيحت الفرصة 
لبرنتون » وإن كانت محدودة ؛ لكى يرى وقع أسلوبه 
الذى اكتسبه فى المسرح المتمرد على رواد المسرح 
التقليديين » وفى إطار مادى وتقنى أفضل . قدم برنتون 
مسرحيته (انتقام قمع ) فى القاعة الصغيرة عام 
45 ,ثم قدم (فاكهة:أنم5) للمسرح الرئيسى عام 
فى استجابة مباشرة لنجاح حزب المحافظين 
(بزعامة هيث) فى الانتخابات العامة . ومن هذه 
المسرحية يظهر اعتراض برنتون على اعتبار الصراع 
الطبقى سبيلا للتغيير السياسى أو محقيق المجتمع المنشود ؛ 
ثم إن هجومه على المتفرجين كان ماديا » حيث قام 
عمال النقابات المضربين فى المسرحية بإلقاء القنابل 
الحارقة على المتفرجين فى صالة المسرح. 

لم يقعصر نشاط برنتون على هذه الفرق » وإنما 
كتب للفرق الجامعية ومسارح الهواة » لأن حركته 
كانت جزءا من حركة عامة يشارك فيها كتاب أخرون 
يشا ركونه الرؤى والوسائل نفسها. وفى هذا الإطار » قام 
برنتون - طوال مشواره الفنى ‏ باستخدام مسرحيات 
«الأجداد العظام» لخدمة أغراضه ؛ فأعد مسرحيات 
لجينيه وهوفماتستل وبريخت وجو ركى وبوخنر » ولكن 
أهمها إعداده المثير لمسرحية شكسبير (دقة بدقة) فى 
إكستر عام 151/7 ؛ وهى منطقة معروفة بانحيازها 
لحزب الحافظين, 

حول برنتون المسرحية إلى الزمن المعاصر » فى حقبة 
تحكمها سياسات اليمين ؛ حيث تفتح المسرحية والدوق 
يتنازل عن ملكه أثناء مباراة فى الكريكت فى ملعب 
شهير هر ملعب لوردز » وإتجلترا مهزومة هزيمة منكرة 
أمام لاعبى جزر الهند الغربية. وتخول بطل المسرحية 
«أنجلرة إلى رجل عنصرى » وكلاوديو إلى مجم غناء 
أسود متورط فى تقديم أفلام جنسية + وبغض مولولوجات 
المعاناة النفسية التى تقال فى مرحاض . كانت تلك جرأة 
على شكسبير » والأهم هو وضعه فى إطار يغير من 


صورته التقليدية «المقدسة؛ أمام المتفرجين » كجَثرء من 
الهجوم على الثقافة الرسمية ورموزها » وهجوم على 
امجتمع المريض » المفكك ؛ العنصرى . 
مسرحية تشرشل ومسرحية برنتون: 

فى سياق خطيم الصور المقدسة للمجتمع ورهوره 4 
تأى (مسرحية تشرشل “إهاط اانطعتندك 16) (191/4) 
واحدة من أهم إنجازات برنتوث؛ لأنه يعيد النظر فى 


ماضى إتجلترا » خاصة أثر ونستون تشرشل فى صياغة * 


الحاضر » ويتنبأ بمستقبل دموى ومظلم لذلك الوطن . 
ولأهمية المسرحية : فإنها مرت يصياغات مختلفة فى 
أزمنة مختلفة ؛ ولكننا نجتزئ من تاريخها التطورات 
الأخيرة فقط للدلالة على ما لقيته من معارضة ضارية 
فى بريطانيا . فالنسخة الاولى عرضت فى مايو ١5174‏ 
كما يشير برنتون فى عنوانه الفرعى الطويل : ١مسرحية‏ 
تشرشل كما سوف تمثل فى شتاء 14414 بواسطة 
المعتقلين فى معسكر تشرشل فى مكان ما بإنجلتراه . ثم 
أعاد برنتون كتابة أجزاء فيها عام 191 (وهذه هى 
النسخة المنشورة) لتعرض فى ستراتفورد ٠‏ ولكن عبارة 
فى شتاء +8 ؛ حذفت من العنوان 5 وللمرة الثانية 


أعاد برئتون كتابة أجزاء فيها (لم تنشر) ولم يعطها عنوانا . 


فرعيا » وإنما وضع على غلافها عبارة تشرشل الشهيرة 
«قد يصعب التنبؤ بالمستقبل ؛ ولكن الماضى يجب أن 
يمنحنا الأمل؛ » والواضح أن برنتون يسخر ويناقض تلك 
المقولة بمسرحيته . هذه النسخة الأخيرة هى التى 
عرضت فى لندن للمرة الأولى عام 191/8 . 

فى هذه المسرحية وضع برنتون لنفسه هدفا محددا؛ 
وهو إعادة كتابة التاريخ من منظور البسطاء » يعرض 
التضحيات التى أجبروا على تقديمها » ومعاناتهم زمن 
: الحرب والسلم » وربما كانت تلك أكشر وسائل برنتون 
عنفا فى حخطيم صورة تشرشل شبه المقدسة فى بريطانيا . 
وهو لا يكتفى بتحطيم الأيقونة فقطء بل يستهدف إفساد 


التجريب والإيديولوجيا 


المشهذ الثقافى زالسياسى الرسمى كله؛ وإن كان هجومه 
هذه المرة أكثر وعيا على المستوى السياسى من مسرحياته 
فى المسرح المتمرد. كما أنه لا يقدم تشرشل جلادا على 
طول الخط وإنما يقدم الجانب الإنسانى الضعيف فيه 
يقدمه على أنه ضحية لموت أبيه المأساوى وضحية لتعليمه 
وطبقته. 


حين تفتتح المسرحية ؛ نرى الليل وهو يرخى سدوله 
على بعض العسكريين الذين يمثلون جميع الأسلحة 
١‏ ية أثناء حراستهم نعش تشرشل عام 1458.. 
والرجال » فى لحظة استرخاء أثناء الحراسة؛ يسمعون 
ضجيجاً قادما من النعش » فيفترضون ‏ ساخرين - أن 
الرجل المهيب سيقوم من نعشه . وفى تعليقاتهم يقدم 
برنتون صورة الرجل عند البسطاء فى لغة عامية هابطة: 
#رجل البحرية : سوف يخرج » سوف يخرج» 
آنا اصدق أنه قادر على ذلك. قادر على أى 
شئع» هذا الإنسسان . (بحلة) لكى 
يخد ع 7ع8علاط الكادحين . (يكح ٠‏ يصمت. 
بحدة). نحن فى ويلز لم نغفر له أبدا . لقد 
أرسل جنودا ضدنا » هذا الرجل الدموى. لقد 
أرسل جنودا ضد عمال المناجم الويلزبين سنة 
٠‏ شثلاثة قتلوا . الكادحون فى ويلز 
يعرفون عدوهم . لقد كان هو عدونا . لقد 
كرهنا جرأته. .) 290 
ثم يرتفع غطاء النعش ليظهر تشرشل بالفعل فى زى 
الحرب ؛ رافعا الوسطى والسبابة » كما تعود دائما فى 
لحظات الانتصار. ومن الظلمة يأتى صوت آمر بإضاءة 
المكان . ولم يكن ما رآه المتفرج إلا جزءا من مسرحية 
يعدها المعتمقلون فى معسكر اعتقال باسم «تشرشل» »2 مع 
مايحمله هذا من دلالات على تخولات السياسة 
البريطانية المبئية فى أساسها على انتصارات الرجل. هذه 
لحظة من لحظات 9الصدمة؛ » كما يقدمها برتون » 
كما أنه - من خلال تقنية المسرحية داخخل المسرحية - 
يرى الواقع كله من خلال الإيهام . 
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هذه المسرحية جزء من سهرة يعدها المعتقلون 
(معارضون سياسيون؛ ومجرمون ؛ ومعارضون للحرب فى 
أيرلندا) لاستعقبال لجنة برلمانية تحقق فى ظروف هذه 
الممتقلات . لكن وظيفة المسرحية الداخلية بوضوح هى 
تعرية أسطورة رجل الدولة الذى تسببت إيديولوجيته 
الرأسمالية فى ترسيخ أعمدة هذا المعسكر فى بريطانيا 
(المستقبل». وسأكتفى هنا » بهذا الدموذج البنائى من 
المسرحية للدلالة على ما حتويه من إشارات ودلالات 
على الغليان الذى يسود المعسكر » والذى يقود إلى 
محاولة هروب دموية . وبناء برنتون الدرامى يعرض لجذور 
هذا العنف فى احتلال إتجامرا لأيرلندا الشمالية» 
والجشع الرأسمالى ؛ ثم فى النهاية اتتصارات تشرشل 
نفسها . وإذا كانت المسرحية الداخلية تعرض داخل 
المعسكر »: فإن برنتون يعادل ما يحدث داخل المعسكر بمأ 
يحدث فى إلجلترا كلها: معسكر هائل؛ متفسخ ؛ يمور 
ويستخدم برنتون فى هذه المسرحية الشرائح الملونة» فى 
رحلة تاريخية استرجاعية » ليقدم صورة بانورامية لتاريخ 
الصعوبات التى واجهتها المسرحية حتى عرضت فى 
لندن» فإن برتون لم يقدم أى تنازل » سواء فى رسالته 
السياسية أو فى الوسائل الحاملة لهذه الرسالة. لقد ظل 
برنتوك: 
الشك إلى وحدة أى عمل فنى - والتى 
تفضل تقنية اللاتساوق ٠»‏ وتسيرها الرغبة فى 
صدم المتفرج واستثارته) لك 


نيز ونان الإسناء اريسي العتز ل 
لندن » مثل المسرح القومى وفرقة شكسبير الملكية 5 بقرار 


كع 


فردى منه ؛ وعلى عكس التيار السائد وقعها . فى 
غضون خمس سنوات فقط من ظهور أولى مسرحياته فى 
لبدن , كان المسرح القومى يكلف برنتون بكتابة 
مسرحية خصيصا له ؛ وهى «وأسلحة السعادة 5ومممدء7 
ووعواممة!] ,ه » :)١1919/5(‏ وكانت تلك نفسها أول 


مسرحية جديدة تعرض فى المسرح القومى . كان السؤال 


الطروح أمام بنتون هو : «إلى أى مدى بمكن أن تؤثر 
هذه الدعوة على مبادئه الفنية والسياسية التى عاش بها 
وعمل من خلالها » !4). لكن الأيام أثبعت أنه ظل 
مخلصا لإيديولوجيته ؛ مؤمنا بقدرة وسائله على توصيل 
9رسالته؛ . . 

لقد توازنت وسائل برنتون الدرامية مع وجهة نظره فى 
المسرح باعتباره مكانا قذرا » وليس مكانا لتحليل 
امجتمع عقلانيا ‏ إن المسرح موجود لمضايقة هواجسنا 
وأفكارنا وشخصياتنا العامة؛. وحتى حين اجتاز عقبات 
المسرح القومى» فإنه نظر إلى مجموعة العمل التى تقدم 
المسرحية باعتبارها «عربة مصفحة مكتظة بالبشر متوقفة 
داخل أسوار المسرح القومى ‏ لقد أحضرنا مفاهيمنا 
معناء لأننا نريد ؛ عن وعى » أن نستخدم إمكانات 
المسرح القومى لإظهار عملنا فى أكمل صورة» .21١(‏ 
وكما نظر برنتون إلى المسارح الكبرى نظرت هى إليه 
باعتباره 9الذئب داخل أسوار الحظيرة». 

قدم برنتون مسرحيات عدة لهذه المسارح مثل حلوق 
مريضة؛ (191/9) و (العبقرى» (19485) و «صحراء 
من الأكاذيب والشعر الملعون» (1185)ر «الأرض 
الخضراء؛ (194/4) و«هسى ميت» )١945(‏ وغيرها. 
ومن هذه المسرحيات ٠؛‏ يمكننا أن نلخص وسائل برنتون 
الدرامية فى التالى: 


أ- خشبة المسرح مكان المناورات : 


إن ابتسكارات برنتون فى الشكل المسرحى 2 لم 
تنبعث - كما اعترف ‏ من حبه للمسرح ؛ ولكنها 


حقيقية . هذه 


تنطلق من محاولة جعل مسرحياته أ 3 


«الحقيقية) استدعت ضرورة الخروج من الطبيعى أو 


الاعتيادى أو الواقعى : والبحث عن لحظات تمكنه من 
الخروج من إطار الفردى والذاتى ؛ إلى عالم أكثر رحابة 
يختلط فيه التاريخى بالسيامى ؛ والماضى بالحاضر » 
والعام بالخاص» فى «حقيقة») مسرحية واحدة . فى 
مسرحية (روعة) » على سبيل المثال » تتحول خشبة 
المسرح إلى معادل لما يدور فى عقل بطلها جيد 160: 
سد خيالاته وأوهامه وهواجسه . ومن قلب هذه 
الخيالات يقدم برنتون شخصية تاريضية هى شخصية 
لينين » وسط إضاءة حمراء 20١‏ تغمر المسرح الذى 
يموج بالأعلام والرايات والأغنيات . إن برتدون يجسد 
النموذج الفكرى الذى يقتديه جيد » وهكذا يطرح عليه 
السؤال عن الطريق وات اع ؛ ويرد عليه ينين 
الإجابة. 

لا يحس برنتون بأى حرج فى تقديم هذه اللحظات 
الحاسمة فى الدراما ؛ لأنه يستهدف إجبار المتفرج على 
المقارنة والقياس والنظر إلى فعل فى إطاره الكامل. ولهذاء 
فهو يكرر مثل هذه اللحظات فى مسرحياته . فى (أسلحة 
السعادة» تجسد خشبة المسرح ما يجرى داخل عقل 
بطلها جوزيف فرانك» حين يقارن بين حاضره من 
حيث هو لاجئ سياسى » يعمل فى مصنع لشرائح 
البطاطس ؛ وماضيه فى تشيكوسلوقاكيا حيث كان 
معارضا للسلوك السوقييتى هناك؛ وجذور هذا السلوك فى 
شخص ستالين على سبيل المثال. 


ب- الألعاب البريئة القاتلة : 

بحنا عن غير المتوقع » عمد برنتون منذ بدأياته المبكرة 
إلى استخدام لعب الأطفال البرئ؛ غير الواعى ٠‏ وسيلة 
تخدم أغراضه؛ كأن يجعل الأطفال يلعبون بأسماء رجال 
تاريخيين عظام كما لو كانوا يلعبون بأسماء أبطال 
مجلاتهم الكوميدية النحببة . برنتون هنا يهدم ميشولوجيا 
العظام ونظرتهم إلى العالم عن طريق إسققاط الهالة 


التجريب والإيديولوجيا 


يا 


القدسية عنهم . ثم إنه يستخدم ألعاب الصبية فى مناقشة 
قضايا الحرب والسلام بشكل يسخر من التاريخ الرسمى 
المكتوب . فالحرب العالمية الثانية » من منظور الطفل » 
«أبى يقول إن هتلر كان أكبر رجل سيئ 
ظهر على وجه الأرض . وقد وقف ونستون 
تشرشل على منحدرات دوقر فى زى المعركة 
وألقى ليع ملع الفتجرة بالؤتى من 
الإتجليز . بعد هذا أخرج ونستون تشرشل 
بندقيته الهائلة وحطم أدولف هتلره 219. 
وفى مسرحية (هتلر يرقص 5عءمد(! مع 111)1) 
(19197)» يؤدى الأطفال لعبة الحرب على قبر أحد 
جنود العاصفة الالمان » ثما يؤدى إلى بعث الجتدى » 
وفرض دوره عليه مرة أخرى ؛ ومن ثم إحياء الحرب 
وأهوالها » من جديد على المسرح . 


ج- قصة واحدة لا تكفى : 

تطورت تقنيات برنتون الدرامية من البناء المشهدى 
المستقل » إلى دمج قصتين مختلفتين فى بناء كلى 
يعتمد على الجدل » بهدف إظهار راحدة منهما فى 
ضوء الثانية » تاركا للمتفرج مهمة الخروج بالنتائج 
«المنطقية» . يحدث هذا فى (هتلر يرقص) و (أسلحة 
السعادة) ؛ لكن برنتون تخطى حاجز هذه الثنائية فأصبح 
يعرض عددا هائلا من القصص المتباينة زمياءأو ‏ 
المتجاورة جغرافيا » متجاوزا تماما البناء التقليدى كزمن 
متوال يؤدى إلى نهاية زمنية منطقية . إن هدف برنتوك » 
بسسباظلة »من هذه الوسيلة الدرامية هو دإبعاد؛ المتفرج 
وجدانيا عن التفاعل مع هذه القصصء بخلق أكثر من 


منطقة اهتمام فى سياق العرض المسرحى الواحد 219 , 


فى هذا السياق يمكننا أن ننظر إلى مسرحيته 
«الرومان فى بريطانيا منقام8 هآ كمقدره1 156 ) عام 


/ع 


استخدمها برنتون فى معظم أعماله . وبالإضافة إلى 

التعرض المباشر لقضية أيرلندا » يسوى برنتون بين الغزو 

الرومانى لبريطانيا والغزو البريطانى لأيرلئدا » وهو بهذا فتح 

. على لفسه عش الزنابير الصحفية والدقدية» ونتح على 

7 المسرحية عاصفة قانونية امام إنحاكم لمدة تزيد عن 

م؛ لأن القوانين البريطانية عسجزت عن الإمساك 
0 برنتون نفسه ووضعه داخل القفص. 


وحين كتب برنتون هذه المسرحيةء كان المسرح 
السيامى البريطانى قد أرسى مجموعة من الأساليب 
والوسائل الدرامية التى تصدم المتفرج بغية إفاقته إلى 
حقيقة الأوضاع السياسية والاجتماعية المعاشة. ولايتوانى 
برنتون عن استخدام هذه الوسائل ‏ بما فى ذلك عرض 
اللواط » أو محاولة اللواط فى مسرحية سياسية » لكى 
يصل بالأثر المرجو إلى منتهاه . 


ويركز الجزء الأول من المسرحية وعنوانه سئة قيصر 
على فحص الآثار المترتبة على الغزو البريطانى : متجاهلا 
الدور الحضارى المنسوب للرومان فى بريطانيا . إن برنتون 
يعيد قراءة التاريخ من وجهة نظره؛ ويفسر بعض !أغموض 
فى حال المجتمع قبل الغزو الرومانى » مكتشفا الأسس 
التى يقوم عليها هذا امجتمع فى عام 4 قبل الميلاد . 
وتبدأ المسرحية بمجرمين أيرلنديين هاربين إلى هذه 
الأرض التى لم محقق هويتها بعد والتى تقع شمال نهر 
التيمز (كانت أيرلندا قد حققت هويتها بالفعل) 
ليصطدما بمصالح السكان الذين يهددهم الغزو الرومانى 
للجزيرة. ويهرب المجرمان ليطاردهما بعض الإخوة » إلى 
أن يصطدم هؤلاء بالجنود الرومان وجها لوجه ؛ ووسط 
جو عام من الألعاب الصبيانية يحدث مشهد اللواط؛ 
ويقتل أحد الأخوة . ثم يقدم برنتون الدور الرومانى فى 
بريطانيا » ذلك المكان النافه على حافة الأرض المأهولة » 
فى صورة قيصر الذى لا تشغله إلا تسوية حساباته 
القديمة وتزوير ذكرياته الشخصية » خالا من نفسه تلك 
الأسطورة المفروقة | 
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فى نهاية الجزء الأول ؛ وبعد جريمة قتل محقق 
لامرأة من العبيد حريتها ؛ يحقق برنتون مفاجأته الصارححة 
حين يعود الجيش الجيش الرومانى إلى الظهور بعد أن غادر 
بريطانياء لكنه بظهر هذه المرة وهو فى زى وعتاد الجيش 
البريطانى الحديث: مصحوبا بصوت المدافع الرشاشة » 
وتحميه الطائرات الهليوكبتر من السماء. إنها: 
الحظة تحبس الأنفاس » وافتراض جرئأ بأنه 
لافارق حقيقيًا بين الجندى الرومانى 
والجندى البريطائى عدا التكنولوجيا » وأن 
البريطانيين غزاة فى أيرلندا كما كان الرومان 
فى بريطانيا؛ 2140, 
والجزء الثانى من المسرحية بعنوان «قبر آرثر» يجسد 
حلم يقظة لعميل من عملاء الخابرات البر يطانية » وهو 
فى انتظار مقابلة أحد قادة جيش التحرير الأيرلندى #آ» 
وفى هذا الحلم , يراوح عقل العسميل بين الانى 
والتساريخى ؛ بين الأرض التى يقف عليها فى أيرلندا 
وأرض أجداده التى كانت ساحة لمعارك بينهم وبين الغزاة 
من الرومان والساكسون. وتخطيط المشاهد » فى هذا 
الجرء » يخضع تماماً «للحركة الحرة للصور والأفكار فى 
عقل العميل» (09). هذه الحركة الحرة » أو المقارنات 
لزمنية » تؤدى إلى إيقاظ وعى العميل (والمتفرج؟) على 
حقيقة دوره الإمبريالى فى أيرلندا. 
يكتشف العميل أنه مراقب من «الأعداء؛ » الذين 
يطبقون عليه : مقدمين تبريرا لعنفهم القادم بسؤاله : وأية 
أمة من الأم تعلمت أبدا من المعاناة التى سبيتها 
للآأخحرين ؟:, والإجابة بالسلب تؤدى إلى إطلاق 
الرصاص عليه 


الزمن / التاريخ / الأسطورة ٠‏ 
بين الرومان والبريطانيين: 


إذا كان برنتون قد فجر الانى من قلب التاريخى فى 


جمالية فى ذاتها » وإنما صدمة المتفرج الإتجليزى فى 
أفكاره عن الواقع السياسى المرير . ويتلاعب برنتون بدور 
قيصر الذى يعيد كتابة التاريخ من أجل أهدافه الشخصية 
بوصفه غازيا منتصرأ وهوبيى برنتون - بهذا يقدم دليلا 
على إمكان التلاعب بالحاضر أيضا لخدمة أغراض 
الغزاة!/ البريطانيين . إن قيصر يخلق أسطورته أمامنا . 
والاسطورة هى ؛ بمعنى من المعازق ؛ ما ترسخ عبر الزمن 
أو عبر التاريخ المشوه 0 وهكذا يطلعنا برنتود على كيفية 
خلق الأساطير فى العالم الحديث . ولا تنتهى المسرحية 
دون أن يقدم برندون تفسيره لأسطورة املك آرثر التى 
كانت المادة القصصية التى مجمع حولها من بقى من 
السكان الأصليين للجزيرة » بوصفه ملكا لم يوجد أبدا » 
وإنما خلقته الحاجة للبقاء 7 والحاجة للسلام والاستقرار: 
«الطباخ الأول : فى الحقيقة , لقد كان 
ملكا لم يوجد أبدا . كانت 
وسلامه كان شائعا كالمطرأر 
أشعة الشمس . وقانونه كان 
فى المروج... 
مورجانا : ماذا كان اسمه ؟ 
الطباخ الأول : أي اسم يا عزيزتى (للطباخ 
الثانى) ماذا كان اسمه؟ 
الطباخ الثانى : حمنا .111 أى اسم قديم . 
ارثر 
أرثر كن 000 
فى مرحلة تعاونه مع المسرح المتمرد 2( حاول برنتون 


جاهدا أن يوازن بين السياسى والدرامى فى أعماله » لكن 
رؤيته للمجتمع البريطانى مالت نحو العدمية ؛ لأنها رؤية 


التجريب «الإيديولرجيا 


: 


ركزت على تفسخ المجتمع وعنصريته ورجعيته المتزايدة . 
لكن معظم هذه الفشرق المتمردة » رفض كل تقاليد 
ملت اللسسرح اليسارى بداية من منتقصف 
الخمسينيات» كما أنها رفضت التموذج البريختى 
الديالكتيكى 10 وفضلت وسائل التهجم على 

لكن البنية الثقافية البريطائية تغيرت سريعا , مما أدى 
إلى جاح السياسات «الرجعية؛ فى السيطرة على 
«المشهد» كاملا وفى تلك الفترة ضاقت قاعات 
العروض بالمسرحيات المنمردة ؛ واكتشف برنتون أن 


وأن ذلك المسرح نفسه 0ينتمى إلى ثقافة مغايرة » لكنه 


وليس إلى الطيقة العاملة المكافحة ضد الرأسمالية 
والبيروقراطية: 2140. كانت تلك مرحلة الأسئلة العظيمة 
والمازق الفكرية الأعظمء وقد ظهر هذا وذاك فى 
مسرحيات برنتون. 

حين كتب برنتون (روعة) - وهى تقع فى منتصف 
المسافة بين مسرحياته الكبيرة والصغيرة ‏ كان برنتون 
ييحث عن طبيعة الفعل الورى » لكن الفعل الشورى 
يعنى العنف ويعنى ضياع الذات .. وكل هذا قائم فى 
المسرحية. إن بطل المسرحية جيد يعتمد الاغتيال 
السياسى وسيلة للتغيير الاجتماعى » لكنه يموت بوسيلته 
نفسها حين تنفجر فيه قنبلة كان يعدها للانفجار . لكن 
برنتون يعطى الخاتمة لشخص اخر ؛ يتدخل بلسان 


المؤلف تقريباً » ليعلق على الخسارة الإنسانية التى تصيب 


الحركة الثورية بانتهاجها هذا النهج: 
وكليف : جيد .يا للخارة . لا يمكن أن 
أغفر لك هذا. 
(لحظة صمت») 


1: 


محسسينن 


يالخسارة غضبك الضائع 00-007 
القعل» فالقتل شائع بما فيه الكفاية 
وليس العنف» فالعنف يحدث كل 
يوم. مالا أستطيع أن أغفره لك 
يا جيدءيا عزيزى »يا صديقى 
الميت» هو تضبيع النفس)!؟1. 

وكما لم يجبن برنتون عن مواجهة الذات ؛ ونقد 
سلبيات استخدام العنف فى تلك المسرحية » فإنه لم 
يجبن عن مواجهة «الرفاق الاشتراكيين» فى مسرحيته 
(الليلة الشالغة عشرة )طؤالة للدءع»110) عام 5 
حين هاجم الرعب السستالينى؛ ودموية اليساريين؛ 
والاضطهاد فى دول العالم الاشتراكى؛ والذين يجينون 
عن تسميته باسمه .. إنها «هجوم على التفكير المزدرج 
من أشباه جورج أررويل : فالاضطهاد ‏ فى أى مكان ‏ 
يحت أن ستمق اضطهادا (2)50, 

ثم واجه برنتون ‏ ككل كتاب جيله ‏ الأزق العظيم 
المتجسد فى انهيار الا تحاد السوييتى ؛ ولكنه حاول أن 
يقدم تفسيره الشخصى لهذا السقوط حين كتب 
مسرحية (ذهب موسكو) التى عرضتها فرقة شكسبير 
الملكية عام (بالتعارن مع طارق على) . كانت 
تلك أزمة تمس المعتقدات عند جذورها » ولهذا كان 
على الكاتبين أن يعودا إلى جذء ور تكون تلك 
الإيديولوجياء وكيفية صياغتها فى أرض الوا 0 ؛ وتغيراتها 
حتى وصلت إلى ما وصلت إلبه فى أرض الواقع 
المعاصر. لهذا السبب توازن (ذهب موسكو) بين الفرد 
والمجتمع» بين الماضى والحاضر ؛ وصولا إلى تصورات 
مستقبلية لهذا امجتمع» بل لجورباتشوف نفسه. 

توازى المسرحية بين قصة عاملة نظافة فى الكرملين 
وأسرتها : الزوج رجل مخابرات سابق (شهد مقتل 
مايرهولد) يؤمن - كزوجته - بقدرة جورباتشوف على 
إنقاذ الشورة» وتحميق النجاح مع «البيروسترويكا؛ كما 


ياي 1011 


حققها مع «الجلاسنوست» . يموت ابنهما فى حرب 
أفغانستان» وينتقل الابن الآخر من الأمل إلى التطرف. 
اليسارى إلى اليأس العام : إلى الهرب فى النهاية إلى 
أرض الميعاد فى الغرب. بموازاة هذه القصة الفردية 
«يفتح) برنتون (وطارق على) المسرحية كعادته على 
التاريخى والعام : فالمسرحية بدأ بعرض أحداث 8 
عام 1911 حتى تصل إلى عسصر جورباتشو 
ماف من حكام أوروبا الشرقية » مشل 0 
وشاوشيسكر ؛ فى بانوراما هائلة لما يبحدث فى أوروبا 
الشرقية كلهاء من طواير الخبز فى شوارع موسكو إلى 
هدم حائط برلين. 

ويظهر أثر مايرهولد واضحا فى أسلوب برنتون » حين 
يوازى بين الجدل السيامى الساخحن » والتقليد الساخر 
واستخدام «الفارس» والأغانى والدمى والانتقال الحر فى 
الزمان والمكان , فى هذه المسرحية التى تمتوى على 
٠١‏ شخصية . لكن السمة الأساسية فى المسرحية هى 
محاولة برنتون تفادى الإحساس البريختى باليقين من 
مسيرة التاريخ؛ فلم يكن هناك أكشر من سقوط ذلك 
الاتحاد الهائل لكى يهز معتقدات الإنسان . 

وانعكاسا لهذا الإحساسء ترك برنتوث «مساحات؛ 
داخخل المسرحية تملؤها الأحداث المتحركة وقتها فى واقع 
الكتلة الشرقية كلهاء ثم إنه ترك المشاهد النهائية كى 
تعاد كتابتها وفقا لآخر التطورات التى توردها وكالات 
الأنباء #ساعة العرض؛ ٠‏ فى محاولة لخلق الصدق الفنى 
والصدق السياسى والإيديولوجى فى الوقت نفسه. وقد 
تكون تلك نهاية «طبيعية» لهيوارد برنتون ؛ لكن ما ييقى 
له هو تلك امحاولات التجريبية فى الشكل الدرامى 2 
تقئيات العرض المسرحى (بقدر ما يعنى الأمر المؤلف) 
لدفع المتفرج دفعا لإعادة النظر فيما استقر عليه العرف 
من أحكام » ودفعه لطرح التساؤلات والبحث عن 
إجابات جديدة ؛ بدلا من الخمول الذهنى المبنى على 
الاطمئناكت إلى ما هو مستمر من إجابات. 
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الهوامش , 


التجريب والإيديولوجيا 


أنظر: 10 .م ,1987 بلعساطعكط ,ععلمع0 صا ملعم عأممآ متفمو؟ا عمعاعطعنا8 
ظر: 54-55.مم 1991 ملعنطاعكا بأطوا يها عط رممامعء8 ,مم8 لمدطعلك. 
انظر: 90 .م لك مره ,تممواطا 
انظرء 102 .م بمعسطاعل! رعم0© : كترواظ ,ممتدعي8 لعوحو11 
وبقول برتتون عن أثر أحداث مابو .14 : (إن تلك الأحداث حطمت ما تبقى من إعجاب بالثقافة الرسمية . لقد أوضحت تلك الأحداث أن الأجداد العظام ليسوا 
أكثر من جنث تلقل كواهلنا . كما أن تلك الأحداث حطمت فكرتنا عن الحربة الشخصية » والفعل الثورى الفوضوى . إن جيلا كان يحلم بالبوتربيا الجميلة قد 
تلفى ركلة ‏ ركلة أفاقته ولم تمتها فى : 
20 .م .(1975) 17 ,ا لولس من عستمعط] , 'طععة مستوععووظ عط؛ طؤسمعط! وطصدظ أمئع5” 
20-1 .مم ,1970 عمد ,ومع نزواط نمه عرماط “برعا #مط/ظ توزاللا :علعمن اسدحخ مملمما' ,مماعمتلاتظ اعمطعتلة 
يرى ريتشارد آلان كيف 806© أن التطور الذى طرأ على برنتون ء والنضج الذى حفقه فى أعماله الطوبلة» يعودان إلى تعاونه مع دافيد هير ابتداء من مسرحبة الرقبة 
النحاسية اع76و5ة151/518) لأن هير أضفى النطقية الفكرية ؛:والجدل ؛ والمناقشات: على مسرحيات برنتون الصاخبة العنيقة الصادمة لحاس المتفرج 


ومشاعره. 

.184 .م.1989 .عطاجم5 متامع ,1970-1983 عهما؟5 ممقممآ عطا مه ععءممسمواعء5 متمسروعط امتاعظ سعلة ,عدقت معااخ لعقطعنكز 
انظر: 13 .مات .مه رعمه نوترقلط مذ إقام التطععسط) عطل" ,ومتمععظ 
انظر: 179 م راك ,ره رعحق0 .فكلا 
انظر؛ .7 .م ,1980 ,معناطاعكها رممتاسلوععظ8 عطا ما مععهاة ,متج)ا عممعطته 
انظر: .مه رهممأأسامجع؟ عطا مأ قعع5:9 ,1976 اكناعناك 0 ,معص؟ عط :1972 بطع" روععرواط لمة وزفاط وز ودع امعام1 ولط عامصموي ,هئ معد 


؟ 17 ماك 
من بين الإتجازات التى حققها برنتون فى مسرحية روعة ؛ وهى نعد تمديا للرضع السائد ‏ ما قام به من إجبار مسرح الروبال كورت على التخلى عن نظام 
الإضاءة البريختى «المعتمده للمسرح ؛ وهو النظام الذى ظل ماريا طوال حقبة الستينيات » وقد أصر برنتون على الإضاءة الملرنة المعبرة؛ والتخلى عن الإضاءة 
امحايدة الباردة؛ لأنه رغب فى تأكيد التغيرات العقلية أو الوجدانية للشخصية الدرامية . انظر: 

154-55 .1986 ,آانت8 مدوع 1 > ععلعا هه ,1965-1972 عمأوعط1 كسه© لفرمظ ع1 ,كمعطمع مللتداط 
انظر: 30-2 .مع ,1984 .د والتسعداط ركاواأمسدء8 لمع لاوط طكفالوظ ع8 ,اأن8 ململ 
انظر: ,(1988 ,مولة) 16 ,1 رسعت قن عساوعط] سكا "موصو معلنلة" ك'ممتمعر8 لعدسوطط نومنلاه/)دء5 عطا ملا عمقاعة' ,وحدظ لممطعيز 

.6 .م 
انظ ,199 .م راك .مه راطع عمطفاط عطا رممامععظ ,ومودظ لعمطعلظ 
أنظر: / 18 ما .م0 عجك فى 
انظر: .94-5 .مم ,1989 بمعسطعا؟ روجكة ؛ وجواط مذ رممنافظ8 هل ممفتصمظ عط بومامعظ 
تغيرت العلاقة بين برنتون وبريخت من الكراهية إلى الإعجاب الشديد: ففى عام ١41/8‏ هاجم بريخت ٠‏ واصفاً مسرحياته بأنها متحفية » غير منسقة » غير درامية » 
لا تنامب السبعينيات . ثم عمد يرنتون إلى «إعادة تشكيل المسرح الملحمى البريطانى فى المنوات التالية» إلى أن.قام بإعداد مسرحية بريخت حياة جاليليو للمسرح 
القومى عام 214 فاكتشف عظمة بريخت وقارنه بشكسبير . وفى عام 7 كتنب برتتون مقالا يغنى عنرانه عن عرض محتراه : «أفضل مالدينا : ياللحسرة : 
ملاحظة عن بريخت» . لمزيد من التفاصيل راجع : 

مقع لعظ8 ع1 ,(1979 عو 3,3 رلممسسوة ككسخ ومتسمواعع8 . 'نملوع 8 لعدسو!] اسعتمعتم]' ,معطو متلتطط ى نردكا مامعلفقع 
.1987 اكناعلاث) 1آ]آ ,[!! روسع تدس عمادعط]” جرع اأعحاء؟ ]1 نمه طاتبط بسع ابمعام1 , "ع8 عط وعقرتا 
انظر: 2 ,111 ,بوأسع مهن عمتمعط] , 'ععمما عطا له بوعكلا مامه هأ عط معلو ععك 9727] عتباآ بأس© عدم ترز لعامنيو .لممصصة1] مونانمممل 

21973(. 


انظر: 6 .م .اع .مه بعه0 : وتزهاظ ,ممامع 8 


انظ : .م روكة بوترواط ,ممتدعرظ 


0١ 


م 


ومفهوم اللا نحدد : 


ا 
دراسة حالة فى نظرية الكيوتيكا 


ضع ٠‏ 5-0 3# 
مايكل فاندين هوقيل 


ااا ااا الال اناا لالطالا الالالال ااا الما طالملا الل 


مقدمة: 


يحث هذا المقال مجموعة العلاقات المتشابكة 
والمتفاعلة بين العرض المسرحى من جهة؛ ووجهات 
النظر والتصورات التى تطرحها «العلوم الجديدة) بدع11ا 
5ع إزاء الطبيعة من جهة أخرى ٠‏ وفى هذا السياق 
يؤكد مايكل هوفيل هنا المشابهات القائمة بين علم 
الكم 5666 010301018 والعرض المسرحى؛ تلك 
المشابهات التى تبرز لنا بشكل أكثر فعالية فى ضرء 
مجموعة الدراسات التى تبحث فى طبيعة الإدراك 
الإنسانى ٠‏ والتى تبلور لنا وعى المشفرج بما يمكن أن 


نسميه (9حدثية 2655 -]18708 الععرض المسرحى. ومن 


* العنواك الأصلى لهذا المقال هر :د :سبع تدم عط أه كعانتاوط ع1 


. معطا كدممطء مز لإللاة عمو 8 
وقد نشر بمجلة: 3ص-. ادنع له) 35 ,عآ , لإأوعتاقن0 عنتقعط]” سول 


++ ترجمة سامح فكرى ‏ مركز اللغات والترجمة ٠‏ اكاديمية 
الفنون: القاهرة. 


؟ام 


جهة أخرىء فإن النماذج النظربة التى يطرحها علم 
جديد هو علم «الكيوتيكا) 012065 01 561636 تبدر 
أكثر قابلية للتطبيق على ذلك النمط من العروض التى 
تسعى إلى جاوز الظاهراتية لتوجد فى دائرة الخطاب 
الفقافى. وفى هذا الإطارء يقدم هوقيل مثالا لمسرح 
«مابعد الكم عنأقعطا سافن - ]05م > متمغلاً فى 
مجموعة العروض المسرحية التى قدمتها فرقة ووسترجروب 
ناه © 00561 الابنيويورك - وتميزت عروض هذه الفرقة 
بأنها تخلق منظومة تفاعلية من الحوار بين مفهومى 
النظام واللانظام؛ وهو ما يؤدى بدوره إلى إبراز العلاقات 
الدينامية القائمة بين مفسهومين ارين فى الشقافة 
الأمريكية: هما مفهوم السيادة أو الهيمنة /إ«مصعوعط 
ومفهوم المغايرة عهمع011167. يعمل مايكل : قاندين هوقيل 
أستاذاً مساعداً فى الأدب الإمجليزى والدراسات الإنسانية 
بجامعة «أريزوناه » ومن بين أهم مؤلفاته فى المسرح 
كتاب له بعنوان (أداء الدراما /مسرحة العرض : المسرح 


البديل والنص الدرامى -2امصدءط / قصدمط عمتممماعط 
-1:8 عط لهة عنتفغط؟]” عاد سعالام :ععممسماءط مدا 


01 1*0 


«أكتب هذا البيان لأريكم أنه بإمكانكم أن 
تأتوا بأفعال يحكمها العضاد وذلك فى 
لحظة واحدة طازجة؛ . 


تريستان تزارا 


يقول أوكتاقيوباث فى كتابه ستصدع© بزع مك8 ع16) 


(ممعهمر : 


«إن الرؤية الشعرية هى تلك العى تقوم على 
المقارية 6©معع:0876© بين الأشياء امختلفة 
(...): وفضلاً عن ذلك هى تلك الرؤية التى 
تستجلى الكون ليس باعتباره تعابعاً من 
الأشياء » ولكن باعتباره منظومة من العوالم 
فى حالة من الدوران «0لاهامم) . 


تتأسس مثل هذه الرؤية على التفاعل الدينامى بين 
مفهومى المقاربة والدوران ‏ أى ذلك التفاعل المتزامن 
بين نظام استاتيكى يقوم على التتابع أو التوالى وأخر 
دينامى يقوم على الدوران . وبشكل مشابه ينظر إلى 
الواقع من خلال #ديناميكا الكم؛ كه عع تمد مزل 
ةنب باعتباره يتراوح بين حالة من التقلب أو 
التحول العشوائى للمادة والطاقة والظهور المفاجئ لحالة 
من النظام . 

يمكن القول , إذنء إن تموذج نظرية الكم ينظر إلى 
العالم من خلال شبكة من الأحداث كالتء نرى فيها 
بنى صغيرة 101010515060165 تتسم بعدم القبات 
والاحتمالية تخلق وتوجد بنى ككبيرة 65]نا]عنا05]7]ع1013 
وهكذا » فإننا إذا نظرنا إلى عالم الذرة سنجد جسيمات 
تتحول إلى موجات والعكس صحيح:2 ومثل هذه 


الجسيمات والموجات تقوم بنشاط كمى لا يخضع . 
للاحتعمال ء إلا أنه مع هذا السلوك من هذه البنى 
الصغيرة تظل الأشياء - مثل الكراسى والمناضد ‏ لها 
رغم ذلكء» فقد فسرت فيزيقا الكم - خصوصا من 
قبل المشتغلين بالعلوم الإنسائية ‏ ليس باعتبارها علماً 
وضعيا له قواعده امحددة التى تتحكم فى الاحتمالات 
اختلفة بقدر كبير من الدقة ؛ ولكن باعتبارها أساسا 
علماً غير محدد يتمثل إنجازه فى كشفه عن تلك 
الحقيقة التى مفادها أن ما يخضع للاحتمال فقط هو ما 
يمكن إخضاعه للدراسة والبحث؛ ويتضح لنا ذلك فى 
المفردات التى يستخدمها المشتفلون بالعلوم الإنسانية فى 
خطابيهم بخصوص نظرية الكم؛ وتنحصر هذه المفردات 
فى «الاحتمالية) و(الشلك» و(التعددية» و؛العجز الإنسانى 
أمام غموض الطبيعة) 17" . وهذه النظرة للعلم بصفة عامة 
ولعلم فيزيقا الكم بصفة خاصة ٠‏ هى ما جعلت واحدا 
من نقاد الادب المحدثين هر جيرالد جراف 65305 يقول: 
١إننا‏ عندما نحاول التوفيق بين الأدب والعلم؛ 
فإننا نفعل ذلك ليس من خلال إعادة النظر 
فى أطروحات الأدبء إنما من خلال تقويض 
أطروحات العلم؛”"' . 
دفى واقع الآمرء لم تقتصر هذه النظرة على المشتغلين 
بالعلوم الإنسانية؛ فقد رأى بعض العلماء أن فيزيقا الكم 
اتسمت بأحادية فى التوجه ‏ تلك الأحادية التى جعلتها 
تنحصر فى مفهوم اللاتعين لإءةمتصمعاء100 , كما 
جعلتها تنعزل عن اللغة الطبيعية وعن إدراكنا البديهى 
للعالم المادى ؛ وهذا ما جعل عالماً مثل مايكل فينباوم 
تصندطوععاء7 يقول عن نظرية الكم : 
«إن توصيف هذه النظرية للعالم لا يضع فى 
اعتباره حدسنا بهذا العالم 000 فهذه النظرية 


وك 


وم 


تبتعد عن نهجنا الطبيعى والمألوف فى تصور 


الأشياءه 29 , 


إعادة تعريف مفهوم اللاتحدد 00805 : 

ساعدت الأطروحات السابقة على ظهور منحى جديد 
فى الحقول العلمية اتختلفة؛ وهو منحى يركز بشكل 
خاص وإبداعى على العلاقة الدينامية القائمة بين النظام 
واللانظام» بين الثبات واللاتغين. ويركز هذا المنحى على 
ما يمكن تسميته بديناميكا الأنظمة اللاخطية -«ذا - 00م 
كع لتسقميرل كسعاكترد عده : وهذا ما جعل العلماء يدرجوك 
هذا المنحى نحت نظرية «اللا تمده أو «الكيوتيكاه 
ع6 «وعلى النقيض من ميكانيكا الكمء تبحث 
الكيوتيكا فى الأنظمة غير الحتمية وغير المتوازنة» بغرض 
فهم الكيفية التى تؤثر بها التقلبات والتحولات التى نتم 
فى البنى ا ميكروسكوبية على البنى العيانية الكبيرة التى 
تتراوح بين الأنظمة المناخية وديناميكا السوائل » واختفاء 
أجناس حيوانية مختلفة وظهورها » والتقلبات التى مخدث 
فى أسواق المال؛ وما إلى ذلك. 

ومن ثم يمكن القول بأن الفارق الدال بير 
الكم والكيوتيكا يكمن فى اهتمام الأ, 27 
م اللاتعين لإعدمتسمعاعلها ,و0 دمزمداععتدء 
وذلك فى حين أن علماء الكيوتيكا يتشغلون بالتأثيرات 
00 0 -- الأنظمة العبانية الكبيرة» وذلك نتيجة 


التحولات غير المتوقعة فى البنى الصغيرة التى تغير من 
00 هذه الأنظمة. 
6 الآن 3 فى : يم مارت واللاعّدد 5م2طعو, 


كان هذا ا يستخدم ليوحى 8 مق الب 


0 لمل هذا الاستخدام يرجع إلى الممنى الحرفى للكلمة؛ حيث يعنى هذا 
المصطلح فى أصله البوناتى المادة ة اللامعشكلة التى يفترض أنها سبقت وجود 
الكون [المترجم! . 


6 


عطيل لديدمونة؛ الذى يستخدم فيه الكلمة ذاتها بالمعنى 
السابق نفسه ) فيقول: 


لمعه عررم ؤز ومقطء / غمم ععط) عنده! 1 معطللا 


أصبح المصطلح ذاته أليوم يوحى بتلك القوةٌ 
الإبداعية الخلاقة التى تمهد لاستجلاء المعنى» وأصبح 
هذا الاستخدام للمصطلح يسم عددا من الحقول الثقافية 
؛ مثل الخطاب السياسى وتكنولوجيا المعلومات ونظربة 
الأنظمة »وليل متغيرات سوق المال والنقد الأدبى 
وغيرها. ومثل هذا الاستخدام للمصطلح أدى إلى طرح 
أسكلة حول الكيفية التى تعمل بها مجموعة ة الأحداث 
والمتغيرات العشوائية فى سياق الأنظمة المعقدة » لتؤدى 


. بهذه الأنظمة ليس إلى حالة من الفوضى واللانظام وإنما 


إلى حالة من التطور المنظومى شديد التعقيد. 

من ثم» فقد أعيد النظر فى فهم الأنظمة التى تتسم 
باللا تخددء وأصبح ينظر إليها باعتبارها كليات 5علاتالاء 
غنية بالمعلومات ؛ هذا فضلاً عن كونها تنطوى على 
طاقة كامنة تسمح بإعادة تنظيمهاء وذلك على مستويات 
أكثر تعقيداً ‏ وهذا بدوره أزاح وجهة النظر التقليدية التى 
ترى أن مغل هذه الأنظمة تفتقر إلى النظام. وهكذاء 
أصبحنا جد فى نظرية المعلومات - على سبيل المثال ‏ 1 
“كلجا اسم 1 ما باللا تخدد كان 0 0 على إنتاج 
وهذا ل ا ما ذه و فى التفكيك الأدبى, ذكلما 
انطوى الدا! ل على قدر كبير ير من ن التباين والمغايرة» وكلما 
كان أكثر جلبة :201510 فى إحداث دلالته, كان أكثر 
ناعلية فى إطار مشروع تفكيك وتذويب الأنطولوجيا 
والثيولوجيا التى تقوم عليها الميتافيزيقا الغربية. 


وهكذا » مجد.أن مثل هذه التجليات والتطبيقات 
: لمفهوم اللا تخدد أصبيحت تستخدم فى أشكال الأدب 


امختلفة: وهذا ما مجده على سبيل المثال فى مجموعة 


الروايات التى تنبنى على نظرية الأنظمة مثل 


ور 
3 


روايات بينشوا ن دمطعموط وكوقر 00006 وديليلو 
0 وآخرين ؛ كما نلحظ هذه التجليات أيضا فى 
روايات كتاب مغل ويليام جيبسون دهىطفة «رهالة8ا» 
وستانيسللاف ليم مع[ سداكامهقاذ » وويليام مارقال1؟ 
المطومدل! سدنااة/ةا إلا أن مايغير الدهشة أنه لم يكتب 
موضوع له دلالته وبحاجة إلى دراسة فالمسرح يتميز 
عن غيره من أشكال الفن الأخرى بأنه ذلك الملتقى 
الختلفة: ليقوموا معأ بفحصس واستكناه تصوراتهم للعالم» 
وكيفية بجسيد هذه التصورات. 


ونتيجة لهذا التميز الذى يتسم به المسرح عن غيره 
من الأشكال الفنية الأخرى؛ يمكننا أن نلحظ على مر 
التاريخ تلك العلاقة التفاعلية القائمة بين المنظرمات 
الفكرية التى تطرحها العلوم انختلفة حيال الطبيعة وما 
يحدث فيها من عمليات؛ و بين الأطروحات والبنى التى 
طركبينا الذهن الانذاعن (الجتشرخ الغرين اتسرح 
الأرسطى ‏ على سبيل المشال- سعى دائما إلى طرح 
وتجسيد المقولات الإبستمولوجية والانطولوجية التى 
ينطوى عليها العلم القياسى ععمعء5 [002112 بعقلانيته 
ووضعيعه وخخطيته لإالئه126! . على النقيض من ذلك » 
فقد وعى المسرح التجريبى الحديث ضرررة تطوير 
«أجروميات» مسرحية غير أرسطية؛ وغير وضعية » تطرح 
تصورات جديدة للذات والإبستيمولوجيا والواقع؛ وذلك 
بشكل مواز للتصورات التى تطرحها العلوم الجديدة ؛ 
مئل مفهوم النسبية ونظرية الكم. 


إشكالات العرض غير الخطى 1:3626.] - هل 

ظهر فى السنوات الأخيرة عدد من المقالات والكتب 
المهمة؛ التى قامت بتوصيف سعى المسرح التجريبى 
لعاصر إلى تجماوز تلك الخطية التى يقسم بها التص 
الدرامى وما يلازمه من سيادة وهيمنة للمؤلف » فضلاً 


عد مان ةا النرح قلعي الشترض القرانئ 
بالدينامية والحدثية و5عم -6مء/ع اللتين نظرت لهما 
العلوم الحديئة 200 . وهذه الأفكار ذاتها أصبحت تشغل 
اهتماماً كبيراً فى الخطاب النقدى المعاصرء وذلك 
بفضل مجموعة كبيرة من النظريات؛ مثل مابعد البنيوية 
ونظرية الخطاب والنظرية النسسوية ؛ والتحليل النفسى 
كماطرحه لاكان 12220 والنظرية الثقافية لديليوزءط 
ع2ناء! وجاتارى 610211371 ؛ وتقوم هذه النظريات جميعا 
فى جوهرها على الاستخدام الواعى لمفهوم الأدائية 


لخلا ممع ١.‏ 


على الرغم من الفائدة التى عادت على الممارسة 
والنقد المسرحيين من هذه النظريات جميعاً » ومعها 
نظرية الكم بتصورها للواقع » فإننا جد أنفسنا بحاجة إلى 
أخذ ما قاله فينباوم فى الاعتبار » بخصوص نظرية الكم, 
عند النظر فى إسهامات هذه النظريات فى مجال المسرح. 
ولعلنا نلحظ أن جهود عدد من أبرز نقاد عصرنا مثل 
فرانك لينتريشيا 18 وكريستوقر نوري س 1/025 
وتيرى إيجلتون قد تركزت فى محاولة الإجابة عن 
التساؤل الذى طرحه فينباوم » وهو: ماذا يحدث للنظرية 
عندما تخرج من حير الخطاب الا كاديمى لتندمج بخبرتنا 
اليومية بالعالم وفى العالم (دإن الخطيئة الكبرى للمثقف 
كما يقول تريلينج 17111108 - هى أنه لا يختبر أبداً 
أفكاره فى ضوء ما يمكن أن تعنيه لوجاز هو عملياً فى 
الخبرة ذاتها التى يطرحهاه) . 

هذا الإشكال نفسه يبرز أمامنا فى الممارسة والنقد 
الشرحيين:! نسد شننسنا أعمالاقاين سرحيين نئل 
ريتشار فورمات وروبرت وبلسوة وغيرهم » وليل الكيفية 
التى يتناول بها هؤلاء الأشكال والصيغ غير النحددة 
الدلالة من خلال التقنيات البصرية واللفظية والسمعية 
والإيمائية؛ علينا أيضا فى الوقت ذاته أن نتساءل حول 
الكيفية التى يواجه بها هؤلاء الفنانون العالم ؛ والكيفية 


ناث 


مايكل فاندين هوفيل 


التى يستخدمون بها المسرح لمساعدة المتفرجين على أن 
بكلمات أخصرى :إذا كان كعاب المسرح وقنائره 
يقدمون للمتفرج رؤية كمية للواقع تقوم على التحول 
والتناقض ؛ فكيف يمكن لهم مساعدة هذا المتفرج على 
العودة إلى العالم الفعلى الذى يتسم بقدر من الثبات وقد 
تغيرت رؤيته لهذا العالم. 

وفى إطار تعميق استتخدام المنظومات العلمية فى 
مجال المسرحء أرى أنه بالإضافة إلى الدماذج النظرية 
التى تطرحها نظرية (الكم) ؛ فإن نظرية الكيوتيكا يمكن 
أن تطبق تطبيقاً يتناسب وبعض أشكال المسرح البديل 
المعاصر» وعلى وجه اللخصوص تلك الاأعمال المسرحية 
التى تسعى إلى توظيف علم السياسة الثقافى بشكل له 
دلالته. فضلا عن ذلك؛ أحسب أن الاهتمام الواعى 
والدؤوب بدماذج الواقع التى تطرحها نظرية الكيوتيكاء 
يمكن أن يسهم فى إيجاد حلول للإشكالات التى أشار 
إليها النقاد فيما يتعلق ببعض أشكال المسرح التجريبى: 
ومن بين هذه الإشكالات تركيز المسرح التجريبى - فى 
بعض أنماطه - على الشكلانية الخالصة,» وافتماره إلى 
المحتوى الدالء؛ هذا فضلا عن افتقاره إلى 
التاريخانية «نذلءترمائلط 2 والرؤية السياسية /ألهء 0111م 8. 


العرض المسرحى واللاخطية: 

دخلت تطبيقات نظرية الكيوتيكا ‏ مثلها مثل 
تطبيقات نظرية الكم ‏ إلى الخطاب المسرحى فى إطار 
مفهوم «العرض؛ 6740502666م الذى لم يعد ينظر إليه 
باعتباره تالياً فى المرتبة للننص الدرامى » ولكن باعتباره 
شكلاً مستقلاً من أشكال التعبير الفنى. وحديثاً أصبح 
مفهوم والادائية) 2197 ممم 1رعم يستخدم فى نظريات 
ما بعد الحداثة؛ باعتياره معيارا للكيفية التى يجب أن 
أيضاً فى نظريات مابعد البنيوية للتعبير عن أداة تفكيك 


إن 


النصوص التى تسم بمركزية الكلمة ءأمنوءءمعه!؛ 
ركذلك تفكيك مسلمات الواقعية الكلاسيكية 
والعيولنهيا الرفتمية القن تمشودها تر هده 
النصوص. 
دائما ما تطرح نظرية العرض الحديئة هذه المشابهة 
بين استبعاد التصور النيوتونى (نسبة إلى إسحق نيوتن) 
للكون باستاتيكيته بواسطة الرياضيات الحديثة وفلسفة 
اللغة والعلوم الجديدة من جهة ؛ وعملية الاستبعاد التى 
تعرض لها النص الكلاسيكى الدرامى ببنيئه الجامدة 
وامحددة من قبل التقنيات التعبيرية للعرض المسرحى بما 
تنطوى عليه من تعددية ولانهائية من جهة أخرى. 
ونتراوح هذه التقنيات بين الارئتجال واستخدام الإرداف 
5 2ن والممارسات التفكيكية ,. كذلك استخدام 
الاستراتيجيات الاخراجية ذات الطابع التفاعلى . ويعزز من 
فاعلية هذه التقنيات حضرر اللاتعين تإعممتطمعئعلما 
واللاتيقن. فى واقع الأمرء فإن الكثير مما نطلق عليه ما 
بعد حدائى فى المسرح يوم على التطبيقات امختلفة التى 
يطرحها مفهوم العرضء باعتباره أداة لتقويض الحتمية 
التى يتسم بها النص الدرامى التقليدى. 


مجموغة من المنانين والمنظرين الذين استبصروا محدودية 
البنية الأدبية التقليدية لفن الدراما » وأدى هذا بهم إلى 
تجاوز مفهوم النص إلى مفهوم العرض . ومثلها مثل 
امسرحية التى تكأسى على مُفهوم العرض تفويض 
الأساس الإيستيمولوجى الذى يقوم عليه كل من الفكر 
والدراما الغربيين منذ أرسطو. يشبه مفهوم العرض نظريتى 
الكم والكيوتيكا فى تأكيده مفهوم اللاخطية -56!! - 08م 
7( الذى يعنى عدم إمكان تقديم حلول محذددة 
للإشكالات امختلفة: وذلك لصعوبة التعامل مع البدائل 
اللاخطية فى استبعاد العرض للسرد القائم على السببية 


واللغة المترابطة والبناء امحددء وفى استبعاده مبدأ الحضور 
المطلق للممثل على الخشبة. 


تركز كل من نظرية الكم والكيونيكا على التعددية 
والثراء اللذين تسم بهما الأشكال والصيغ غير الخطية؛ 
وهو التركيز ذاته الذى يده لدى فنانى الممسسرح 
المعاصرين الذين يسعون إلى صياغة عروضهم ليس على 
مبدأ الشكل العضوى (وهو مبدأً أرسطى) ؛ ولكنهم 
يشكلون هذه العروض باعتبارها كليات غير مكتملة تقرم 
على البنى اللاتراكمية للأحداث والسيميوطيقيا الإيمائية 
. غير المترابطة التى يتسم بها الرقص الحديث؛ والأشكال 
الإردافية 035313606 التى يتسم بها الشعرالحديث 
والفنون البصرية. مجمل القولء إن مفهوم العرض - 
تماما مثل نظريتى الكم والكيوتيكا- يسعى إلى بلورة 
رؤية للحياة تسم بالتعددية والاحتمالية والتعقيد 
واللاتعين . 
وكما رأيناء فقد كانت هذه الحمّبة التى ازدهرت 
فيها التفكيكية بمثابة السياق الذى شجع على ظهور 
الأشكال المسرحية غير الأرسطية . برغم ذلك » فقد كان 
لإساءة الفهم الذى شاب بعض الافكار المتعلقة 
بالعفكيك ونظرية الككيوتيكا تأثيره الكبير؛ إذ أدى ذلك 
فى بعض الأحيان إلى احتفاء بعض التيارات المسرحية 
بمبدأ اللاتعين لإ#20تصممعاء100 فى حد ذاته. 
وهكذاء وجدنا فنانين يعلنوت فى أعمالهم أن 
«اللامعنى؛ هو المعنى الاعظم يدفعهم فى ذلك 
فهمهم الخاص لتصورات ما بعد البنيوية إزاء اللغة» 
وفهمهم للواقع الكمي. ومن ثم » فقد أعلت جل 
الأعمال الفنية التى يرزت فى هذا الإطار من شأت 
الصدفة واللانظام بُاعتبارهما المبدأين اللذين يحكمان 
الطبيعة والثقافة بعد الحدائية. كما وجدنا أيضا فنانين قد 
تخرروا تخرراً تامأ من القيود التقليدية للدراما الأدبية؛ 
ومنحوا أنفسهم حرية الحركة جيكة وذهاباً فى النص 


الدرامى» نما أدى بهم إلى دفن المؤلف (على حل تعبير 
بارت) وتفكيك الخشبة المسرحية ؛ وهؤلاء الفنانين بدا 
لهم على حد قول فيلسوف العلم ميشيل سير 
وعدء5 أعطء 11 ذأن اللانظام له الأسبقية على النظام ظ 
واللانظام وحجذه هر الحقيقى؟ . 


وكما ذكرت من قبل » فقد كان كل ماراه 
المشتغلون بالعلوم الإنسائية فى فيزيقا الكم هو مبدأى 
اللاتعين واللا نتحقق. وعلى المنوال نفسه ايه المؤيدون 
الأواثئل للتفكيكية - ومن أبرزهم مدرسة دييل» بأمريكات 
إلى الاحتفاء بالتعددية النصية ومبدأ اللاتعين » وذلك 
عن حساب اهتمامات اجتماعية أكبر. ولذلك ؛ مجد أن 
التفكيكية فى صورتها الأكاديمية الشائعة لا تخرج عن 
كونها ججركا للدوال 56:5نمعة5 بغرض استجلاء اللانظام 
واللاثبات اللذين يحكمان علامات اللغة والخطاب 
بشكل عام. 

وفى مجال المسرح » كانت رؤى الواقع المتأثرة بنظرية 
الكم والايجاهات بعد البنيوية» باعثاً على ظهور نمط من 
العروض المسرحية التى هدفت إلى تفكيك مفاهيم 
الحضور واللغة وأنظمة دالة أخصرى» وذلك بغرض 
الاحتفاء بتهافت السببية والعقلانية والمرجعية ومركزية 
الكلمة «تعضامععمعه1ء وفى هذا السياق يستحضر ذهن 
المرء أمثلة لعروض مسرحية لها هذا الطابع » مثل 
الأعمال المبكرة لروبرت ويلسون », التى سعت إلى 
تفكيك اللفة؛ ومسرحيات ريتشارد فورمان التى اندرجت 
حت اسم المسرح الأنطولوجى الهستيرى-لهء02)01081 


عمندعط!' عتمم اذز11. 


5 الكيوتيكا ورؤاها المغايرة: 

يمكن القول بأن فنانى الممسرح الذين ارتكنوا إلى 
مفهرم المرض بشكله القائم على اللاتعين المطلق » 
يتجاهلون حقيقة أن اللاتعين واللا تخدد لا يمثلان إلا 
جانبا واحدا من المنظومة النظرية لنظرية الكم. 


لاه 


مايكل فاندين هوقيل 


ومن ثم؛ يمكن القول بأن نظرية الكم بشكلها 
المتطرف الذى يركز على اللاتعين ‏ وهو التوجه نفسه 
الذى تتسم به معظم العروض التجريبية المسرحية - 
لانتسق وكل من التفكيكية (بشكلها الحقيقى والكامل) 
ونظرية الكيوتيكاء ففى هاتين النظريتين يعبر مفهوم 
اللا تحدد عن تلك المنطقة الرمادية الواقعة بين النظام 
واللانظام؛ الحضور والغياب . إن مفهوم اللا تخدد فى 
ضوء التفكيكية والكيوتيكا يحمل فى طياته إمكان 
حضور المبادئ المتضادة والمتقابلة فى نسق واحد» يقوم 
على التكامل وليس الاستبعاد والنفى . 
يعم التركيز فى نظرية الكيوتيكا ‏ والأمر ذاته مجده 
فى التطبيقات التفكيكية عند ديريدا ‏ على تخليل الاثار 
التى تحدثها ظاهرة «اللاتعين» داخل الأنساق الكبيرة 
التى تتسم بقدر ما من النظام . وقد كان غرض ديريدا 
الصريح فى مشروعه هو إمداد الاضرين بمجموعة 
الأدوات القرائية التى تسمح بكشف النقاب عن 
الإيديولوجيا ‏ أى استجلاء 01119118 العملية التى 
تكتسب من خخلالها البنى اللغوية غير الثابتة إيهامية 
الحضور . ومن ثم» يمكن القول بأن الهدف الذى ترمى 
إليه الدراسة التفكيكية دائما هو إظهار الكيفية التى 
يمكن للغة من خلالها أن تكون غائبة (أي الاكتمال 
والقدرة على إظهار المعنى والنظام بصفة عامة» . 


وبشكل مشابه »تميز نظرية 9الكيوتيكا؛ نفسها عن 
نظرية الكمء وذلك بطرحها تصوراً مغايرا لمفاهيم مثل 
اللانظام واللا تحدد. تبحث «الكيوتيكاة مجموعة 
العمليات التى يمكن من خلالها أن تخلق الأنظمة التى 
يحكمها اللا تحدد أنظمة أخرى أكثر تعقيداً يحكمها 
النظام. 


وفى ضوء هذا الدوجه لنظرية الكبوتيكاء ينظر إلى 
«اللانظام؛ باعتباره مؤديا إلى النظام وشريكا له وليس 
نقيضاً. ونظرية الكيوتيكا ‏ كما عرضها بشكل واف 


ممه 


عالم الكيمياء الحائز على جائزة نوبل إيليا بريعجوجين” 
عمتومول2 قنرأا1 - ترى أن الأنظمة الغنية بالطاقة 
المتاحة كتمعنوبزة ‏ طعق - بزممض امع (أى تلك الأنظمة التى 
تفتقر إلى النظام والتوازن» هى تلك الأنظمة التى تساعد 
على؛ ولا تعوق : إيجاد حالة من التطور فى الجاه أنظمة 
أخرى فرعية تتسم بدرجة عالية من التنظيم الذاتى ومن 
الغنى بالمعلومات . يمكن القولء إذن ؛ إن نظرية 
الكيوتيكا ‏ بهذه الصورة ‏ ترى فى العلاقة بين النظام 
واللانظام تفاعلاً خخصباً وثرياً» أكثر ما ترى تضاداً ثنائياً 
يقُوم على الشراتب » ويجعل من اللانظام ذلك الآخر 

فى ضوء هذا التصور الذى تطرحه «الكيوتيكا» ؛ 
لايصبح مفهوم «اللا تحدد» هو الأساس المطلق لرؤية 
بعد لذن كرون إجاسا لآق :سان اسعمولرس أ 
اجتماعى أو مسرحى. وهذه النظرة المنوازتة تنفى أية 
سيادة أحادية لأى من مفهومى النظام واللانظام» وهذا ما 
يوضحه عالم الانثروبولوجيا إدجار مورين 510210 ندعل 


بقوله: 
بشو 


«ليس الآمر مجرد إعلاء لمفهوم «النظام) على 

مفهرم واللإنظام» أو العكسء فلا تكفى 

الحتمية وحدها أو الصدفة وحدها لتكويز 

صورة كلية ‏ إنما الرؤية الصحيحة تكتمل 
والضرورة)0 . 

ومثلهم مثل ديريدا 0 يهدف علماء «الكيوتيكا) إلى 

دراسة العلاقات التماعلية الحادثة بين هذه الاضداد كما 

يهدفوك أيضاً إلى استخلاص الكيفية التى يتمخض بها 

وهكذاء تمد تصورات علمية وفلسفية عدة تنفى 

سيادة وأسبقية مفهوم النظام بشكله المثالى والحتمى فى 


)ااا سسصسسصسسصسي ب سد المسرح التجربيى ومفهوم اللاتخدد 


رؤيتنا للواقع. وفى الوقت ذاته» فإن اتتصورات العلمية 
التى عرضت لها فيما سبق لا بجعل مفهوم اللانظام 
مطلقا . وفى القسم التالى؛ سأعرض مثالا لنموذج 
مسرحى سعى إلى تمثل واستدخال أطروحات الكيوتيكا؛ 
وقد تجاوز هذا النموذج المسرحى استخدام مفهوم 
اللا 'تحدد بشكله المطلق؛ فى محاولة منه للكشف عن 
العلاتة الدينامية بين النظام واللانظام؛ تلك العلاقة التى 
تسمح بوجود خطايات سيادية تقابلها اخرى مغايرة 


ومباينة . 
نظرية الكيوتيكا والعرض المسرحى 


«مدرسة نايات» 50001 06هنزه! : 

أود فى هذا الحيز أن أعرض مشالاً لنموذج من 
المسرح التجريبى اناي وهو مثال يستجلى نلك 
الدينامية الإبداعية بين النظام واللانظام » التى 
استعرضناها فى إطار نظرية الكيوتيكا؛ وسأعرض هنا 
للمميزات التى تتسم بها تلك الصيغة المسرحية التى 
تمزج بين الاستراتيجيات النصية (التى تتسم بالنظام 
والخطية) والاستراتيجيات الأدائية (التى نتسم باللا تخدد 
واللاتشكل) ؛ وهى تلك المميزات التى تفرق هذه الصيغة 
المسرحية عن الدراما التقليدية من جهة؛ وتفرقها أيضا 
عن الانماط المسرحية التى تنتهج واللاغّدد» المطلق من 
جهة أخرى . وسأعتمد هنا على مجموعة العروض التى 
قدمتها فرقة «ووسترجروب» بنيويورك » وهى الفرقة التى 
تقودها إليزابيث لوكومت عاممه عا داءطمدالتا ' 
والتى أتجزت الكثير من الأعمال المسرحية التى استحقت 
عنها جائزة أوبى لمعو سم عاط © عام ١55١‏ . 

وسأحصر تليلى أعمال هذه الفرقة فى العرض 
المسرحى الذى قدمته عام 1937 مخت اسم (مدرسة 
تأيات [أ00طع5 غ10/29:2) 2 وذلك باعتبار أنه عملهم الأول 
الذى يمزجون فيه بين نصوص ثقافية عدة (من بينها 
عمل درامى أدبى) وبنى أدائية مختلفة ؛ وذلك لخلق 


كل دينامى. وقبل هذا العمل كانت فسرقة 
«ووسترجروب؛ تميل إلى تقديم أعمال تقوم فقط على 
مفهوم الأداء والعرضء مثل ذلك العرض التجريدى 
الراقص الذى قدمته عام 10 بعنوان )ممه عله5) 
(:2015 ؛ ويعكس هذا العرض الاولوية والتركيز اللذين 
يرجهان إلى الصدفة واللاتعين واللانظام؛ وهى جميعاً 
فى بداياته » وهى تلك المفاهيم عينها التى استخلصها 
المسرحيون بشكل جزئى من التفكيكية ونظرية الكم. أما 


وحده هو الذى استرعى انتباه «لوكومت:» لكنها ركزت 
اهعمامها على ذلك التطور المعقد الذى ينشأ نتيجة 


للتفاعل الدينامى الذى يحدث بين النظام واللانظام. فى 


الوقت ذاته؛ فإن هذا العرض كان العمل الأول لأعضاء 
هذه 0 0 بدأوا زا بيجانوك فيه نوعاً من التلاقى 


لفحم عرض (مدرسة تايات) إلى ستة أجزاء: 
يعطى كل منها عنواناً واحداً هو وفحص النص 
و عمها عط كه موتتصتاسصة8 » » وتلحظ هنا أن العناوين 
الفرعية لهذه الأجزاء تعطى إيحاء بالتحليل الموضوعى 
والوضعى للمسرحية . رغم ذلك » فإن هذا العرض؛ فى 
واقع الأمرء يعمل على تفكيك هذا الإحساس باليقين 
الموضوعى والانغلاق اللذين توحى بهما تعبيرات مثل 
فحص وانص؟ » وحتى تعبير «مدرسة؛ الذى يتضمنه 
العنوان الرئيسى. 

قد يوحى التشكيل الإخراجى للعرض منذ البداية 
بغضاء نيوتونى نمه فياسى؛ إذ نجد أمامنا بيتا 
صغيراً يوجد أعلى يمين المسرح» ويوجد أمامه منضدة 
محاضرة؛ إلا أن هذا الإيحاء بوجودٍ فضاء خطى وحتمى 
تماماً ليس إلا مجرد حيلة؛ مثله فى ذلك مثل كل 
مكونات العرض الأخرى . إن البيت الصغير يتموضع فى 
منظور معاكس للجمهور » وهو بهذا الوضع يؤثر على 
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الفضاء المسرحى؛ فيضفى عليه الحركة. كذلك نجد 
منضدة المحاضرة » وهى تتموضع بزاوية مائلة حادة على 
الخشبة » وذلك بدلا من مواجهة المتفرج بشكل مباشر. 
أخيراً» جد المتفرجين وقد جلسوا فى قاعة مشاهدة تميل 
بانحدار إلى الخلفء بينما مجد الفعل الدرامى يدور فى 
مستوى ينخفض عن المستوى الأرضى . 


ومثل هذا الترتيب يؤكد لنا أن الفعل الدرامى الذى 
يدور بين المنضدة والجمهور لن يرى دائما بشكل واضح 
تماماً وكما يحدث فى أى نظام غير خطى؛ فإنه يصعب 
تقديم توقعات أو تقديرات بشكل حتمى تمافا. على 
النقيض من الدراما التقليدية التى تقوم على ذلك المفهوم 
«الهيومانى» 3151 ناا القائل بأن وجمال الأشياء لا 
يوجد إلا بمعرفتنا بهذه الأشياءة» فإن هذا العرض فى 
جانب منه يبقى غير خطىء ويظل بعيداً عن السيطرة 
الكاملة للمتفرج . 

بالإضافة إلى تغيير إحساس الجمهرر بالمنظور 
ا موضوعى » فشكل الفضاء المستخدم هنا يغاير أيضاً توقعنا 
للنسب و«الزوايا التى نجدها فى الخشبة المسرحية 
الدموذجية . من جهة أخرى » فإن الجمهور فى عرض 
(مدرسة نايات) يتطلع إلى العرض من أعلى: ولايتلقاه 
من خلال المستوى البصرى الذى يجده فى قاعة المشاهدة 


العقليدية: 
تذويب سلطة المؤلف: 


يئ ركزفعل اللا تحدد فى هذا العرض فى الكيفية التى 
بها تناول النص الدرامى وفحصه؛ فالنص الدرامى القبلى 
إله) - 276 الذى يخضع للتناول هنا هو مسرحية ت.س 
إليوت (حفل الك وكتيل 8296 0001111 2786 ؛ ويعد 
هذا النص مثالا جيداً يعرض لفكرة الحضور الكامل 
للمؤلف الذى يجاوز فى هذا النص التناقض «المغايرة 
ليطرح تصوره عن الخلاص الثقافى والروحى. وفى هذا 
العرض» تقدم فرقة «ووستر جروب؟؛ استراتيجيات ادائية 


مختلفة ؛ تقوم على اللانظام والتفكيك؛ وهى بذلك 
تقابل ما يطرحه إليوت من نظام فى خطابه . فى الفحص 
الأول للنصء الذى يتحدث فيه سبولديئج 50210158 عن 
نفسه ء يؤدى سبولدينج جراى مونولوجا يحاول فيه إرساء 
علاقة مع الجمهور من خلال حضور مسرحى يتراكم 
م خلال استدعاء بعض الاحداث فى مسرحية إليوت 
المعروقة لدى الجمهور. 

يق العتفرر عتسرا ساف الذرانا الأديية 
التقليدية؛ وفيه يستغل الممثئل كلمات المؤلف بدرجة ما 
من العاطفية ؛ وذلك ليستحث الجمهور على تقبله 
(وينطوى هذا على تقبل نص المؤلف» باعتباره يمثل 
رؤية حياتية للواقع. إلا أن هذا التوجه نحو تأسيس نظام 
ومرجعية ثابتة خخارج مسرحية إليوتء ليس إلا مجرد 
حيلة ؛ ففى الفحص الثانى للنص الذى يلعب فيه جراى 
دور الطبيب ويقدم لنا امرأة تلعب دور #سيليا؛ 0118© ثم 
يقومان معاً بقراءة النص, يتغير موقف جراى؛ فهو الآن 
يوجد داخل إطار نص مسرحية إليوت ؛ إذ يقوم بأداء دور 
«سير هنرى هاركورت رايلى؛ المحلل النفسى» الذى 
يسعى إلى مساعدة الشخصيات الأخرى وشفائها من 
الاضطرابات العديدة وحالات اللانظام التى تعتريهاء 
وذلك من خلال تقديم علاجه الذى يقوم على إنكار 
الجسد ورجاء الروح. وبدلاً من الوجود خارج النص 
بشكل موضوعى» فجراى - فى هذه الحالة ب يدخخل إلى 
نسق النص باعتباره نظاماً فرعياً 566لا5 - انا » يمكن 
أن يتأثر بحالة اللانظام التى يستحضرها العرض إلى نص 
مسرحية إليوت. ش 


ومثل الشخصية المحورية فى المسرحية ؛ فالنص 
الدرامى لمسرحية إليوت يتم تناوله بحيث لا يختفى وراء 
حضرر الممثل من جهة ؛ وبحيث لا ينظر إليه باعتباره 
مصدراً للسلطة المطلقة من جهة أخرى. وهكذا ' يقوم 
كل من جسراى وجوان جونز(التى تؤدى شخصية 
دسبليا») بقراءة فقرات من النص» إلا أنهما فى 


دعا أدزارسن لا تاؤة :ذلك بعاظفية شديدة أو 
بموضوعية مغالية. إنما تقدم هذه القراءة بشكل رتيب 
دونما وجود سياق من الحركة المسرحية أو الإضاءة أو 
الصوت . وفضلاً عن ذلكء؛ فإن نص مسرحية إليوت 
يظل دائما حاضرا ولكن بشكل مختلف؛ فكل من 
جراى وجران (المؤديان) يقاطع أحدهما الآخر كثيراً 
للتعليق على أو نقد قراءة كل منهما للنصء وأحياناً 
يشيران إلى وجود فجوات فى النص »2 ففى لحظة ما 
يقول جراى لجوان : (أظن أنك نسيت فقرة ما) فترد 
عليه قائلة : ليست هذه الفقرة فى النص الذى بيدى؛ ؛ 
والمعنى المراد توصيله هنا هو أن نص (حفل الكوكتيل) ؛ 
على الرغم من اتسامه بالنظام من وجهة النظر العيانية 
والسطحية ؛ ينطوى على فجوات نصية تخلق إمكان 
إحداث حالة من المغايرة والحركة. 


لحظة أخرى يحدث فيها هذا التقابل بين نص إليوت 
والعرض » مجدها عندما يصل جراى إلى تلك الفقرة 
المهمة التى يتحدث فيها (رايلى؛ عن اختيار طريق 
الخللاص؛ وهنا يؤدى جراى هذه الفقرة فى صورة 
محاضرة ذات نبرة عالية» لتأكيد حقيقة أن ما يقدمه 
رايلى هو الطريق الحقيةم الأوحدء بل إننا جد جراى 
أحيانا يسترقف نص إليوت لتوضيح ما يغمض ١»‏ وذلك 
لنفى كل شك فيما يقول . إلا أننا أثناء استماعنا 
محاضرته» تبرز من خلفية المسرح موسيقى ديسكو 
صاخحبة توشك على التشويش الكامل على ا محاضرة ؛ 
وهذاامنا بحن جراى. رودي معظلة رايلئ الأميرة الت 
يقول فيها #اذهبى فى سلام يا ابنتى » تممى خلاصك 
باجتهادة بصوت عال . وهنا بإمكاننا أن نرى مثالا لتلك 
المنارأة التى محدث بين السيادة النصية لنص إليوت وحالة 
اللا تحدد واللانظام التى يحدثها العرض» وذلك بغرض 
التقليل من النظام أو الحضرر المطلق الذى يوحى به 
النص. 


يلعب جْراى فى الجزء الثالث دور طبيب آخر (ولكنه 
مجنون بشكل ميلودرامى) يتحكم فى مريض مسكين. 
يمثل الاطباء ‏ خصوصا الحللين النفسيين - بالنسبة إلى 
لوكومت عادره0 مآ رمزا لتحدى السلطة ؛ إذ بإمكانهم 
القضاء على حالات اللانظام واللاعادية . إلا أننا فى هذا 
خلفية المسرح تسجيلاً محاضرة طبية بعنوان «معرفة 
سرطان الندى وقفخصداء وفى الوفت ذاته يعرضص على 
الحائط الخلفى شريط فيديو يظهر تطور المرض. 
وفى أثناء التكائر المتسارع للخلايا السرطانية » يعلق 
الصوت القادم من خلف المسرح بشكل ساخر قائلا: 
الو ند خلتاء البلة أ اران دل 
كأنه يمثل نوعاً من الفوضىء» فهذه الخلايا 
تجخرى وتنتشر فى الجسد بشكل متوحش. 
وهنا يجد العلم نفسه فى مأزق». 
والصورة المراد نقلها هنا من خلال تفكيك نص 
إليوت » ومن خلال شخصيات الأطباء بالذات فى هذا 
النصء أننا بإمكاننا أن جد اللاتوازن واللا تخدد حتى فى 
أكثر النظم انتظاماً. وكما رأينا فى التفكيكية» فإن كل 
مفهوم (كما فى حالة مضهوم «الحديث» «اعمعم5 عند 
ديريدا) يوضع فى مقابله مفهوم آخر مضاد يفقده 
حضوره المطلق. 
وهكذا , ميجد أن من يمثلون (النظام» فى عرض 
(مدرسة نايات) هم أولئك الذين يحملون بين جوانحهم 
سيماء اللانظام. إن كل الأنظمة التى تمثل النظام » فى 
المسرحية؛ تقدم باعتبارها خخطابات لها قوتهاء تهدف إلى 
الوجود المخالفة. ومن هذا المنظور » فإن كل عناصر 
العرض التى تمثل أو ترمز إلى اللانظام (مثل الخلايا 
السرطاتية) » توظف بحيث تعمل بوصفها عناصر مناوئة 
لهذه الخطابات 5 
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وهذا التقابل بين النظام واللانظام » مجده فى أكشر 
صوره وضوحاً فى نهاية المسرحية؛ إذ تجد على الخشبة 
أطفالاً صغارا 0 0 
ا ينابر يكيف ف تأر بها لأجبال 
استشهاد 9سيليا» لي 


بعد ذلك يحدث انفجار على الخشبة؛ وبعدها مجد شاباً 


وفتاة يتراقصان بينما يتوه الأطفال ويصرخون » ثم نسمع 
بعد ذلك صوتاً لطلقات نأر 

وبعدما يحكى لنا جراى (الذى يؤدى دور رايلى) 
كيف أعد سيليا وهيأها لملاقاة الموت » تستشرى حالة 
من اللانظام على الخشبة . إننا تجد الأطفال رهم 
يزحفون على أرضية الخشبة؛ كما يهرع اثنان من 
امؤدين - وهما عرباناك تقربياً- على لوح من الخشب» 
كل هذا بينما يجلس جراى ساكنا بجوار البيت 


خلق ديناميكية اللاتحدد: 

على الرعم من الفوضى التى تعترى المشهد الأخير 
فهذا لايعنى أن العرض هنا يعطى إل ولوية للانظام على 
النظام الذى يطرحه نص إليوت؛ فقبل تفكيك نص 
إليوت من خلال الاستراتيجيات الأدائية» يقدم لنا العرض 
فى البداية 6 من نص 0 لراك 8 
قبل تركه فى خضم الم والرقص وحالة اللانظام 
التى تسود العرض بعد ذلك. 

وبدلاً من إبراز اللاتوازن فى نص إليوت؛ والاحتفاء 
بتقويض هذا النصء» فإن عرض (مدرسة نايات) يفكك 
بنيات النص ومنطقه من الداخل؛ وتعمل عملية 
التفكيك تلك على الكشف عن التناقضات والاحتمالية 
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الكامنة فى مجموعة الخطابات التى تعمل داخل 
المسرحية. ومن خلال ذلك تستجلى هذه الفرقة المسرحية 
حقيقة واقعة؛ مفادها أنه على الرغم من الانتظام والتوازن 
اللذين يبدوات ظاهرياً فى اى نظام على مستوى معين» 
فإن هذا النظام يحمل فى طياته ‏ من زاوية ما الكثير 
من اللاانتظام» كمايحمل بذور تفكيكه وغيابه. ومن 

خلال عملية عزل النص عن اتساقه وحضوره» أمكن 
للعرض أن يكشف عن اللانظام الكامن فى النص» 
وذلك باستثناء بعض الخطابات السيادية التى تعبر عن 
النظام ؛ مثل الخطاب الروحى لرايلى» والسيادة الموضوعية 
التى يمارسها الأطباء على مرضاهمء وما إلى ذلك. 

ولا أرى أن الفرقة فى هذا العسرض تقدم طرحساً 
استاتيكياً لمفهوم اللاتحدد؛ ولكن اتساقاً مع مفهوم 
بريجوجين عمزومع5 عن «اللاغدد؛ باعتباره عاملاً 
بدفع إلى تطور الأشكال والصيغ إلى صيغ أخرى أكثر 
تعقيذا أ- فإن الفرقة فى هذا العرض تخلق نو نوعاً من 
ديناميكا اللا تحدد. إن نفكيك نص إليوت والكشف عن 
خطاباته فى هذا العرض لايعنيان تمويض النص تماماًء 
إنما مايحدث هنا هو استحضار النسق المنتظم الذى يعبر 
عنه نص (حفل الكوكتيل) فى مقابل «اللاتخدد؛ الذى 
يحدئه العرض المسرحى. ومن خلال ذلك أمكن للفرقة 
استخدام خطاب إليوت لخلق بنية حوارية جديدة تماما 
هى عرض (مدرسة نايات») الذى يتميز عن مسرحية 
إلبرت بتعقيده وتشابكه الشديدين. 

ومن خلال هذه العملية التفاعلية بين استراتيجيات 
كل من النص والعرض» يمكن تقويض هذا التضاد 
الثنائى بين النظام واللانظام؛ الشبات والمغايرة؛ وهو تضاد 
يعمل دائما فى صالح الطرف الأول. ومن ثم فبدلاً من 
النظر إلى الثقافة الأمريكية باعتبارها ثقافة سيادية فى 
الأساس مع وجود بعض الخطابات الهامشية المغايرة؛ 
يمكن لنا خلق استعارة أكثر ثراء وتعقيدا تقوم (( كما 
رأينا فى عرض ١مدرسة‏ نايات0) على الجمع بين النظام 


والنغير الدائم . 
| ومن خلال هذه الرؤية؛ تتحول النظرة إلى اللانظام 
والمغايرة» من مجرد صورة تعبر عن الفوضى إلى ضرورة 


تلك الأنظمة التى تعيد تشكيل ذواتها بشكل دائب 
يخضع للمراجعة المسعمرة؛ والتفاعل والحوار الدينامى 
بين مراكز النظام القائمة وأشكال المغايرة. وهذا التجميع 
منظومة العوالم امختلفة فى حالة من الدوران - على حد 
تعبير بارت فى رؤيته للشعر ‏ يقترب بنا ثما قاله نيتشه عن 
الآفاق التى يمكن أن تقتحمها القدرة الإنسانية لتغيبر 
الواقع الاجتماعى والسياسى. 


الهوامش. 


(1) انظر 

() انظر 

(5) اقتباس عن مايكل فينياوم فى كتاب 
(4) اظر 


المسرح التجريبى ومفهوم اللا خدد 


تكميز الثقافة الأمريكية - لدى قرقة (ووسترجروب] 0 
وهذه الرؤية لهذه الفرقة هى ما مجعلها تجاوز الطابع 
اللاناريخى» المفتمر إلى الرؤية السياسية:؛ لدى بعض 
الأنماط المسرحية التى تتأسس على طروحات نظرية. 
الكم. إن فرقة 9ووستر جروب؛ من خلال هذا العرض 
تكشف لنا حقيقة أن الثقافة الأمريكية ‏ مثلها مثل أى 
نظام يقوم على مفهوم اللا تخدد ‏ تتتأسس على ذلك 
التفاعل والتداخل بين أنساق الثبات واللاثبات» النظام 
واللانظام » السيادة والمغايرة 2 وهر ذلك التفاعل الذى 


يؤدى إلى التطور وخلق أنساق جديدة. 
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مالس ااانا تالا اناالا !لاا 


النجريب 


بين الكلاسيكية والحدانة 


ع 3# 
فاروف اوهان 


7م 


منذ الوهلة الأولى» يبدو لمن يسأل عن ماهية التجريب 

فى المسرحء أن التجريب بحد ذاته فرصة للحديث عن 
المسرح بشكل عام؛ ؛ فيقول البعض بأنه مئلا #يحبذ 
التجريب لأنه جديد؛) أو الأنه مدرسة جديدة»» أو لأنه 
يعنى كذاء وكذا. 

لكننا نتساءل» هنا: هل ححقاً التجريب جديد؟ 


أو طريقة جديدة؟ 

إذا اعتبرنا ذلك صحيحاًء فإنتا نغالط أنفسناء فمنذ 
إبتداء المسرح بشكل منظم» حمل فى جوهره هدف 
التجريب» فمن أسخيلوس ومعاصريه » مروراً وشكشيير ثم 
ستانسلافسكى وبريخت؛ ومن تلاهم» لم يتوقف عنصر 
حتى شاهداً يدل على رفاته. 


3 


بين الإمجليزى جريج وألكسندر هيفشىء المخرج والمنظر 
المجرى؛ تكشف لنا الكثيرء خصوصاً إشاراتهما إلى مجلة 
«القناع 0514516 ؛ التى اعتنت بكل عمل مجريبي؛ لهما 
أو لغيرهماء وهما المعاصران لراينهارت؛ وستانسلافسكى 
جريج وإخراج ستانسلافسكى إلا شاهد قوى على معاناة 
المسرحى العالمى فى أطر التجريب التى تصيب هرة» 
وتخطئ مرات. ولقد كانت هذه النقاط محاور مؤتمرين 
عمّدا فى موسكو؛ الأول فى خريف عام 194/4 من قبل 
هيكة نقاد المسرح الروسية بالتعاوك مع معهلذ ا جيتس]4ء 
بعنوان دهل مازال ستانسلافسكى معاصراً؟؛. وقد 
تتفت الأوراق القدمة فى هذا المؤتمر أن 
والمتأثرين به؛ سواء بشكل مباشرء أو غير مباشرء وأن 


التجارب لاتزال تنطلق بالأساس مما توصل هو إليه؛ تراه 
مجرباً من خلال معاصرينا حتى الأكثر طليعية. أما 
المؤتمر الشانى: فقد عمد فى ربيع عام ١945‏ فى 
موسكوء ونظمه المركز العالمى لستانسلافسكى» وحصّره 
ار عق مائة وخمسين مشاركاء يمثلون العالم الغربى 
فى اللجنة العليا للمركز. وقد توصل الباحثون إلى أن 
ستانسلافسكى فنان المسرح العالمى الذى مازال يؤثر فى 
جاربنا المسرحية؛ مهما ابتعدت أسلوباً» واختلفت منهجاء 
وسمت نفسها تسميات متنوعة. 

ومن جهة ثانية» نتساءل: هل كان شكسبير نفسه غير 
(الإجليرى» والعالمى) » وعمل على وسائل جديدة فيها؛ 
إذ لا يمكننا مقارنة (الملك لير)ب (ماكبث) مثلاً؛ 
أبرز مثال واضح عن اختلافه عن معاصريه؛ ومحاولاته 
تقدمه فرقة هاوية. لقد قدم #شكسبير؛ توجيهاته من 
خلال شخصية #هاملت» لمثلى الفرقة » وممثلى عصره؛ 
فقدم مميزات الممثل الماهر. 
(الحلم) للسويدى أوجست سترندبرج؛ على سبيل 
أعمال سترندبرج. أما الأمريكى يوجين أونيل» فيمكننا 
أن نشير مثلاً إلى مسرحية (الإله الكبير براون» النى تأتى 
على قمة أعماله التجريبية؛ والأمثلة عديدة. فهذا معاصرنا 
بيتر بروك يعمل لفترة تتجاوز العقد من السنوات 
للعجريب على إخراج الملحمة الهندية (المهابهارانا» » من 
الأولى لهاءا ستعاكن بخبراء وعلماء هنود فى فلسفة 


التجريب بين الكلاسيكية والحداثة 


من الناس على أفكار هذه الملحمة وأبعادها. وقد قام 
بروك قبلها بأعوام؛ وبالتحديد فى مطلع السبعينيات؛ 
بالتجريب على مسرحية (حلم ليلة صيف) من خلال 
فرقة مسرح شكسبير الملكية» ولم يجرؤ أحد بعدهء حتى 
منتصف الثمانينيات؛ على الخوض فى مجربة إخراج هذه 
المسرحية ؛ لأن أي من الخرجين كان يحدوه هذا التساؤل: 
ماذا سيكون موقفه لو لم يضف جديدا بعد بروك. أما 
جريب الروسى يورى لوبيموفء؛ فقد طال الترائين 
الشعبى و الكلاسى الروسى؛ فقدم مسرحيات مثل (أنا 
أحيا» ؛ و (بوريس جودانوف») و(الأم) لمكسيم جوركى» 
و(السيد ومارجريت» لبولجاكوف. 

وقد كان للمؤتمر الأول الذى عقد بلندن من قبل 
هيئة النقاد المسرحيين الإتجليزية بالتعاون مع مسرح 
اليو فيج؛ فى ربيع عام 1144: حول تسمية المسرح 
العبثى ومدى فعاليته حتى الانء ردوده البحثية على 
الأصعدة كافةء خصوصا أن أحد رموز المسرح العبثى 
كان من ضيوف ذلك المؤتمرء وهو يوجين يونسكو الذى 
تحدث طويلاً أمام جمهور من المسرحيين الشباب» 
والخضرمين» وبين أنه لم يكن ليدور بباله أن ما يكتبه 
شئ من العبثء وإنما التجريب فى أشكال مسرحية 
خارج النمط السائد؛ فكرياً» وجمالياً. وذلك ما جعل 
الناقد المسرحى المتخصص بالمسرح الطليعى مارتن إسلن» 
يعترف بأن تسمية «مسرح العبث» التى أطلقها هو آنذاك 
لم تأت إلا بالصدفة. ورغم أن هذه التسمية حققت 
غرضها وقتهاء فإن مسرح يونسكوء وبيكيت؛ وأدموف» 
وشحادة؛ وجينيه ؛ وألبى؛ وغيرهم؛ ليس إلا مسرحاً طليعياً 
جريمياً» ولا يزال. 

إن الأمثلة عن التجريب فى المسرح عالمياً كثيرة» من 
بريخت» وبيراندللو» إلى جروتوفسكى وشاينا البولنديين» 
وجورج لنجل وكازوميرو المعاصرين من هنجارياء حتى 
يوجين باربا الأنشروبولوجى» ومروراً بالأمريكيين روبرت 
أشلى الذى انطلق من مستشفيات العلاج النفسىء 
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وروبرت ولسون الباحث فى المسرح البيئى؛ حتى جماعة 
وب»؛ اليابانية؛ جماعة الممثل «مين تاناكا» للتمثيل مع 
الطبيعة. صار لكل من هؤلاء انجاه بعد مدة طويلة نتيجة 
لتجريب معدوع؛ وتدوعت الابتجاهاث التى يمكن أن نعدد 
هنا بعضها من أجل التذكير ليس إلاء مثل: «المسرح 
الحىة؛ «مسرح الشارع؛»؛ أوبرا الفضاء؛» «المقهى؟ » 
«المسرح الأسود؛» و«دمسرح اللاتيرنا ماجيكا الفقير؛» 
#مسرح القسوة؛؛ ومسرح الخبز والدمية)» ؛مسرح 
الشمس»؛ (مسرح الأنشروبولوجى؛ » (مسرح حديقة 
الحيوان»؛ و(المسرح الطليعى؛ أو (العبثى؛ وغيرها. كلها 
تحاول الخروج بشكل أو بأخر من تحت عباءة النمط 
الأرروبى للمسرح الذى لايزال يحتوى كل التجارب منذ 
سادء بل يفسدها فى أكثر الأحيان عندما لا يعى النجرب 
ضرورة اختيار الفضاء المناسب لمسرحيته التى تبحث عن 
خصوصية جديدة لها. وقد برزت من خلال هذه المسارح 
تجارب» وأسماء مسرحيةء لم يكن لها تاريخ سابق' على 
هذه الفجارب: 


فى التجريب على التراث 
فى اللسسرح العربى 

إن البحث عن خخصوصية للمسرح العربى جريبياً؛ 
لم تكن دعوة متعجلة غير مدروسة؛ وإنما كانت دعوة 
قومية وطنية؛ يخدم المسرح من خلالها توطين الثقافة 
العربية. وقد تبنى هذه الدعوة الباحقوث والمجربون 
ويهملوه كلية؛ وإنما لكى يعبروا بالمسرح العربى ‏ من 
إلى أنماط عربية» وإسلامية؛ تلتصق بالجمهور العربى 
الذى يتميز بطبيعته الخاصة فى الاستقبال» وذلك عن 
طريق حب المشاركة, والاحتفال. وقد عجرت وسائل 


أسلافنا فى ترويض عامة الجمهور العربى» لتقبل المسرح - 


بالنمط الأوروبى. 
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وعموماء فإن التجربب فى المسرح العربى قد تأثر 
بمبدأ التأثر بالتجريب الغربى فى الغالب. فمنذ أن قام 
مارون نقاش بتعريب مسرحية (البخيل) لموليير» تأثر الكثير 
من رواد المسرح العربى بأسلوبه المنقول أصلاً عن الغرب» 
كما تأثروا بالطرق الكوكلانية فى التمثيل. ظلت 
اتججاهات المسرح العربى حتى مطلع الستينيات دون أفق 
راضخ مبوى تطبيق قواعة تنفسينة النْن اللسبرنعن» 
بالوسائل المناحية. بل إن دور احرج فى زمن السرواد 
لم يكن واضحاًء بما تعنيه كلمة مخرج بحذافيرهاء من 
حيث مخديد الأسلوب العام لإخخراج المسرحية» والتدرب 
على ضوئه؛ وهذا انعكاس ثان لعدم وضوح دور المخرج» 
أوروبياً» هو الآخر. 

وإذا كان المسرح العربى قد شهد تطوراً عجيباً فى 
النصف الأول من هذا القرن» فإن أشكاله ظلت معتمدة 
على ما يقدمه المسرح الغربى من تقتيات فنية» أو 
توجهات فكرية فى كثير من الأحيان؛ بحيث تقاسمت 
مسيرته اتجاهات أدبية مختلفة تندرج ضمنها كتابات 
تستلهم التاريخ والتراث العربيين؛ الأمر الذى دفع بعض 
الدارسين إلى الاععقاد بأن بداية التأليف المسرحى فى 
البلدان العربية تكاد تكون (تراثية»: اعمماداً على أن 
مسرحية مارون نقاش (أبوالحسن المغفل) أو (هارون 
الرشيد)؛ توظف حكاية تأريخية وردت فى كتاب (ألف 
ليلة وليلة) . 

وإذا كانت التنظيرات - أو الدعوات الفنية ‏ تتوخى 
فى الأساس تأكيد الذات العربية من خلال إعادة النظر 
إلى اللعبة المسرحية؛ والسعى إلى تأصيلهاء والارتقاء بها 
إلى مستوى «فرجوى؛ يساهم فيه المتلقى مساهمة قعالة» 
فإنها قد أثارت ردود فعل إيجابية» وسلبية؛ إلى حد أن 
بعضها قد عد ليس أكثر من مجرد اجترار لبعض مقولات 
المسرح الغربى فى محاولته الخروج عن الممارسة 


التقليدية؛ وتفجير أساليبه؛ ومنها ما انهم بالعبثية 
(الطليعية» ظلمأء كما حدث مع مسرحية (يا طالع 
الشجرة) لتوفيق الحكيم التى تستخدم أحدوثة:؛ 
أو «أنشودة) شعبية: كان نخرجها بيعلا أرقن دور كبير 
فى تأكيد جانب التجريب فى تطويع التراث للمسرح» 
عكس ما تصوره النقاد وقتها. 


تجارب التأصيسل 
من أين» وإلى أين ؟ 

وجاء التجريب فى مرحلة الستينيات» وما بعدهاء 
نوافذ جرب المسرحيون العرب من خلالها؛ كل حسب 
فهمه؛ واختضاصه؛ء على أصعدة مختلفة؛ فقاموا بالكتابة 
فى قضايا التأصيل والمعاصرة؛ والدعوة إلى أهمية 
الاستقاء من التراث وتطويعه للمسرح؛ ووصل بعضهم 
إلى نظريات غير مبحذلدة المعالم فكرياً وجمالياً: وقدم 
بعضهم الآخر مجمرعة تطبيقات عملية فنية. فقد دعا 
بن الإلفين رميق اللذكت إلى كلل ممترس تند 
على الحكواتى » والمقلد. ودعا يوسف إدريس إلى مسرح 
«السامر)», وطبقه فى مسر حيته (الفرافير) : وطبقها من 
بعذه محمود دياب فى مسرحية دليالى الحصاد) . أما 
ألفريد فرج» وقاأسم محمك» وعزالدين المدنى, وغيرهم) 
فد مزجوا بين ما جاء فى كل من أساليب وأجناس» 
ومذذاهب» فى (ألف ليلة وليلة) , وعند الساحظ 
والمقامات» وسير بعض الأعلام. واستعان سعدالله ونوس 
بفرجة المقهى» ويوسف العانى بتطوير أحدوثة شعبية. 
ومازج كل من عادل كاظم؛ وعبدالكريم برشيد بين 
الغلى والعربى والعالمى؛ بأسلوب المسرح والاحتفالى)؛ 
وهكذاء على سبيل المثال لا الحصر. 

ومن المخرجين من جرب أشكال الفرجة العربية على 
منوال الأجناس العربية القديمة. فنلاحظ أن قاسم 


التجريب بين الكلاسيكية والحداثة 


محمد» وكرم مطاوع؛ وتجيب سرور يطوعون المسرحيات 
النى يخرجونها لأسلوب الفرجة العربية. لكن روجيه 
عساف ينقل حكاياته للجمهور الذى استقاها منه. أما 
الطيب الصديقى الذى يعرف طبيعة هذه الأجناس» 
ويقيمها فكرياً وجماليء فإنه يبتكر لكل مسرحية فضاء 
وحيزاً يناسبانها. وعموماًء فقد حاول كل هؤلاء وغيرهم 
يجسيد ما يطمحون إليه؛ قتوصلوا إلى : 

- تطبيق أسلوب المزج ما بين التراث؛ وإسقاطه على 

الواقع . ش 
البحث عن فضاءات مناسبة» ومتنوعة لأعمالهم. 


البحث فى التراث عن الأجدى والأنفع. 


البحث عن الوسط المناسب 

ففى محاولة التجريب» توسل المسرحيون العرب إعادة 
الأجناس المسرحية المشرقية؛ الإسلامية والعربية؛ للحياة؛ 
عن طريق تطويعهاء بأشكال وطرق متنوعة؛ غايتهم فى 
الغالب التفرب للجمهور. وقد تنوعت طرق الوصول إلى 
هذا الجمهور» وشملت غالب يجارب المسرحيين 


المعاصرة. فى هذا الجانب» يمكن تصئيف التوجه إلى 


الجمهور على النحو التالى: 


وفيه تنوعت محاولات الفنان المسرحى العربى المعاصر 
لترغيب الجمهور فى المجئ إلى المسرح. فمن مخابر 
مسرحية؛ إلى حجرة؛ فكراسى محدودة؛ ومن صورة بلا 
حوار؛ إلى الرقص الدراماتيكى» قدمت كلها من خلال 
المسرح الجامعء الذئ يأتى إليه الجمهور. وتنزعت 
المحاولات لاسترضاء الجمهور؛ فمن تبديل المنصة أو 
تعددهاء إلى قلبها إلى صالةء أو ساحة؛ حسب المسرجية 
المقدمة. ومنها تقديم ما له علاقة أكثر ارتباطا بذوق 
الجمهور الشعبى. 
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فلاو أسان ساس ااا اس ب 0 


المكان المتوسط: 


وفى هذا المكان يأتى كل من الفنان والجمهورء كى 
هلتقها فى المكان المتوسط فى المسافة بينهماء رهى بالطبع 
مسافة معنوية مفترضة؛ فقد يلتقى المرسل والمتلقى فى 
ساحة عامة؛ أو فى مبنى أثرى؛ أو باحة كنيسة؛ أو ملعب 

الذهاب إلى الجمهور: 

وهى من التجارب المهمة التى اعتنت هى الأخرى 
بالتقرب من الجمهور؛ سواء فى المقاهى أو فى الذهاب 
إلى القرى الريفية» أو الذهاب إلى أماكن العمل . وذلك 
من أجل التحام أكثر بالناس؛ والتعايش معهمء كما 
الريفى . 

أما التعامل مع أمكنة العمل» فله هو الآخر موجب 
مهم؛ لأن جمهور المهنيين لا يمكنهم امجئ للمسرح 
خاليى البال مرتاحين. لذلك» كان على الفنان المسرحى 
أن يوجد فى مكان العمل» ويستعمل أدوات العمال 
والعاملين ومفرداتهم نفسها. 

غير أن غالبية المسرحيات لم تلق المخرج المناسب الذى 
يحمق إبداعات المؤلفين, وفضاءاتهم التى اقترحوهاء إلا 
فيما ندر. وكثيرة هى الاسماء والتجارب» ومتعددة هى 
المدارس والأنماط: سواء من خلال الأفراد أو الجماعات 
التى غالبا ما تعتمد على بيانات لا تتناسب بعضها مع 
ما تقدمه الفرقة «مصدرة؛ البيان؛ إذ إن هناك بوناً شاسعاً 
بين ما تريده بيانات الجماعة وما يقدم فعلياً «كتابة» 
وإخصراجأ» . وهذا ما يتكرر كشيراً ب بين الأفراد وبين 
الجماعات الأخرى. فغالباً ما يعم الخلط» أو نسيان 
هدق البيان» والمفارقة بين ما نبحث عنه وما ننتجه؛ 
فتأتى الأعمال المسرحية إعادة لما استنتجه الذين سبقونا. 
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إن انحاولات العربية» على اتساعها وعرضهاء حملت 
الكثير من الإحفاقات» والسلبيات؛ لأنها محاولاات فردية» 
محلية؛ لم تستطع تأسيس محض نمط متواضع من 
أنماط المسرح العربى؛ غير الأوروبى؛ كما لم تستطع 
هذه الحاولات التوصل إلى إيجاد نظرية فكرية وجمالية 
واضحة المعالم؛ وذلك لاختلاف التوجه؛ وتشتت 
الجهود؛ ررقوف المشفرج؛ والناقد؛ وحتى مسؤولى 
المؤسسات الثقافية والمسرحية؛ فى الجانب الآخرء بين 
عدم القناعة وعدم الفهم. 


- 


حاتمة 
من تقصى البحث فى مجارب الاستقاء من الثراث 

لتطويعه للمسرح العربى» ظهرت نتائج محورية 9سلبية) 

تتعلق بالمسرحيين العرب قبل غيرهم» وذلك لأنهم قد 

التهوا بفنون المسرح الأوروبى الحرفية» فانشغلوا بها عن 
فنونهم الشعبية التراثية؛ وعندما العفعرا إليها رأوها من 
خلال معايبر نمط المسرح الأوروبى؛ وهذه النتائج 

كالاتى: 

١‏ - لم يعقد المسرحيون العرب مقارنة بين المسرح العربى 
القديم والدراما الإغريقية» كما فعل عبدالقادر 
علولة؛ عند توجهه إلى مسرح «الحلقة) ولم يفيدوا 
من مخربته على الأقل» اللهم إلا ما حصل من تأثير 
جربته على المسرح الجزائرى المعاصر. 
- لم يتوصل المسرحى العربى إلى طرق محددة بنظرية 
فكرية لكيفية النهل من اكرات نمه نات محاولاته 
فى الغالب بوصفها نوعاً من أنواع الاقتباسات. 

أخذ المسرحى العربى الشائع من فنون العرض» 
وأهمل النادر من فنون الفرجة وكالأاسواق»» 
و«السيرة . بل إنه انتفل بها إلى فضاء المسرح المغلق؛ 
باستثناء ارب محددة. 


الأنماط العربية: أشكالا من الدراماء يستمدونها منها 


التجريب بين الكلاسيكية والحدائة 


ومن أسلوبها المدميز فى القص وتداخل الحكايات. «المسطرة» المسرحية الأوروبية» حتى فى طريقة معالجة 


الأكثر معاصرة؛ وديمومة. ولم يتم انخاذ غير أخطأوا فى التقدير عندما طوعوا كل ما هو مشرقى 
الأساليب التى طعمت بها المسرحية العربية بالنمط 

١ :‏ #فرجوى؛ إلى حيز محددء عدداً ومكاناً. 

الجمهور العربى وتلك الأجناس المسرححية العربية؛ من لافتقاد القيادة الموحدةء وعدم وجود هيئة توجه» 
خلال فعل المشاركة والاحتفال. ولم يتداركوا الهوة وتدافع؛ وتقودء وبالتالى فقد تخطم التوجه والجهدء 
بين هذا الجمهور ونمط المسرح العربى الاوروبى؛ وحتى جمالية التذوق. 


بصلة سلوكا وتعاملاً, فلم بة ا 3 ة المنفرج وهكذاء لنمجد أن ما قدمه المسرحيون العرب فى إطار 
العربى. الاستحداث» والاستقاءء لم يتجاوز كونه محارلات 
 ”‏ التهى المسرحيون العرب بالبيانات المسرحية التى متواضعة فى فهم أبغاد معضلات المسرح العربى؛ 


قصولاً 


فى العددالقادم: 


«المسرح والتجريب» 


شهادات وتجارب المبدعين والنقاد المسرحيين العرب. 


519 


هب زا از ازاز زاز21110 


00 
سامح مهران 


200117411 


ربما يسدو أرسطو الآن واحد) من الإيديولوجيين 
بالمصطلح المعاصرهء المعنيين بلى عق الوانخ لإبقائه على 
ماهو عليه أو لتثبيت لحظة جارية» وجعلها ابذوان اعون 
مستقبلى نظرياته وأطروحاته ومستهلكيها. 

إن الفترة بين ميلاد أسخيلوس ومرت أرسطوء تضم 
حوالى مائتى سنة؛ ولم يعاصر أرسطو الذى عاش من 
4 إلى 777 ق. م كل كتاب المأساة الذين؛ وفق 
أعمالهم: يتيحون لنا تمحيص مضمون قواعده. هذه 
الفسترة تحمل تغيرات تاريخية واجتماعية عظيمة؛ أثرت 
دون ريب - على الأعمال المسرحية» وتغيرت أشكالها 
بدافع من تغير مضمونها. ولكن يبدو أن سوفوكليس قدم 
له الحالة الدموذجية التى يبتغيهاء على عكس أسخيلوس 
الذى احتقرت «أوريستاه؛ » فيما يدو. لقد تعامل أرسطو 

مع المرحلة على أنها شئ موحد. . ويصعب علينا أن 

نصدق الآن أن هذا التعامل كان بريثاً؛ إذ يبدو أنه أ راد أن 


* مدرس الدراماء كلية التربية النوعية» القاهرة. 


يقدم نموذجا ثابتا لبنية المأساة ليخلص منها إلى ثبات بنية 
ابجتمع ذاته؛ وهو مايعلن ل 
(السياسة) الذى أ راد أن يوضح فيه أنه من طبيعة الأمور 
أن يكون هناك سادة وعبيد» مدافعا عن مجتمع السادة 
وديمقرا اطية السادة وليس ديمقراطية المجتمع بأسره. يقول 
أرسطو فى كتابه (السياسة) : 
«الحاكم وا محكوم من الطبيعة يرتبطان بسبب 
البقاء» إنهما يعيشان البعض من الآخرء 
وماهو من الطبيعة فى الحسبان بفضل 
حكمتها هر من الطبيعة حاكمٌ وناهى 
[كذااء وهو على العكس يمكنه بطاقات 
جسده تنفيذ ماهو هكذا مقدرء وإنه محكرم 
وفى الطبيعة صاغر وهو ماتلتقى فيه مصالح 
السادة والعبيد» .2١(‏ 


ونتبدو نظرية أرسطو فى الفن الدرامى طبقية 


أرستقراطية مترفعة» فى تفضيله العناصر المكونة للدص 


مثل الحبكة والشخصية» الفكر» اللغة الشعرية» على 


العناصر السمعية والبصرية المكونة للعرض المسرحى» مثل 
الموسيقى وامظر؛ وذلك ضمن مكونات القصيدة 
الدرامية لديه. وهو يلخص فى كتابه (فن الشعر) رأيه نى 
«حمًا إن للمنظر المسرحى جاذبية عاطفية 
خاصة؛ لكنه أضعف عناصر العمل الدرامى 
فنا وأقلها ارتباطا بفن الشعرء فقوة تأثير 
ولا يؤثر غيابهم فيهاء أضف إلى ذلك أن 
المناظر البساهرة تعتمد على فن ومهارة 
عامل الآلات فى المسرح لاعلى فن مهارة 
الشاعن 29 . 
العامة والأقل ثقافة والأميين من التفاعل مع العمل 
الدرامى. وفى تهميش أرسطو هذه العناصر تهميش 
اجتماعى لمستهلكيها ومتذوقيها لصالح الخاصة» من 
أوتوا القدرة على متابعة حبكة معقدة بلغة لها أبنيتها 
وتراكيبها. 
إن التيليولوجيا/ الغائية المتضمنة فى الحبكة تقود 
المتفرج إلى الإيمان بالحشمية المقدرة سلفاء التى تتحقق 
عبر اندماجه؛ طامسة التمايزات الطبقية بينه وبين جاره أو 
الجالس من أمامه أو من خلفه؛ فتوحد بينهم إيهاميا 
ووهمياء وصولا إلى حقيقة واحدية تنتظم بنيات كل من 
المجتمع والفن» وهى علوية متعالية لا راد لها. تلغى 
الجدلى وتنتصر للمثالى على المادى, والمطلق على 
النسبى » وا مركزى على الهامشى » والثابت على الدينامى» 
وأخيرا تنتصر للأرستقراطى على الديمقراطى. 
د 
وربما كان رفض الواحدية هو الملمح الأول من 
سعى فولتيرء كغيره من أمثال ميلييه؛ إلى تفتيت بنية 


الفكر الواحدى وإظهار تناقضه مع نفسه وتناقضه مع 
المنطق وعدائه. لحرية التفكير: 
«الواحدى يجيز لنفسه أن يؤُمن أن جبرائيل 
جاء إلى مريم العذراء التى أحصنت فرجهاء 
فبشرها إن الله سينفخ من روحه فى أحشائها 
فتلد ابنا ويدعى المسيح . ولكنه لا يجيز للوثنى 
أن يؤمن أن زيوس أرسل زخحات ذهبية من 
المطر إلى غرفة العسذراء دانائى فالامست 
فرجهاء ونفخت من روحه فيهاء فحبلت . 
0 وولدت ابنا وسمى برسيوس» """. 
إن المعركة ضد الواحدية» بشتى أشكالهاء سمة من 
سمات التنوير الفرنسى فى القرن الشامن عشرهء الذى 
اقترن بالعزوف عن الميتافيزيقا والاهتمام بالعلوم الطبيعية 
والتطبيقية؛ وهو الأمر الذى عكس ميولا فكرية لدى 
المؤلهة الطبيسعيين والسياسسيين الدستوريين 
والسوسيولوجيين الديمقراطيين للخلاص من هيمنة 
الواحدية الدينية (الكنيسة» والواحدية السياسية (الملكية 
المطلقة) والواحدية الاجتماعية الإقطاعية؛ فالتأليه الطبيعى 
رد على معتقّدات الكئيسة الغيبية؛ والسياسة الدستورية رد 
على الحكم المطلق» والديمقراطية رد على الامتشياز 
الورائى للإقطاعيين. 
وقد اتخذ ضرب الواحدية مظهراً فلسفيا يتجلى فى 
انتفاء الحقيقة الكلية الشاملة» فهداك حقول علمية وفنية 
وأخلاقية أبرزها هيجل فى مطلع القرن التاسع عشرء 
وأعاد يورجن هابرماس تأكيدها نقديا. 
ويمتلك كل حقل من هذه الحقول حقيقته التى 
تخصه وتميزه؛ فالحقيقة العلمية هى غير الحقيقة الفنية 
وغير الحقيقة الأخلاقية؛ وأية واحدة من هذه الحقائق 
لانفرض نفسها على الأخرى ولاتنفيهاء فلا نعود أمام 1 
حقيقة واحدة شاملة وكلية؛ إنما أمام حقائق متعددة 
مصدرها الممارسة والتجريب» ومن ثم تكتسب نسبيتها. 


ف 


وقد بدأت ثورة المسرح على الواحدية مبكرة؛ مع 
المسرح الإليزابيثى؛ معبرة عن الأزمة الاتتقالية للقرن 
السادس عشر؛ حيث كان العرض المسرحى الإليزاييثى 
يقوم على الخلط بين الأسلوب الطقوسى والأسلوب 
الواقعى من ناحية؛ وبين التراجيدى والكرميدى من 
ناحية أخرى» وتميز الجمهور بقدرته الفائقة على 
التفاعل مع قفزات العرض المسرحى من لحظات الواقعية 
إلى الفانتازيا: 
«وربما يفسر هذا العامل القفزات الشكسبيرية 
فى دابل المسرحية الواحدة من أسلوب إلى 
آخر بل من جنس إلى آخر. ولقد دفعت هذه 
الظاهرة ناقدأً مثل بيتل للتحدث عن الوعى 
متعدد الجوانب 58655ا001116025010: فى 
العقلية الاليزابيغية) 249 . 
وقد نظر ناقد آخر هو صامويل جونسون إلى تعدد 
الأساليب داخخل المسرحيات الشكسبيرية» رافضا تصنيفها 
إلى كوميديات وتراجيديات. يقول صامويل جونسون: 
اليست مسرحيات شكسبير بالمعنى الدقيق أو 
النقدى تراجيديات أو كوميديات بل هى 
إنشاءات من نوع متميزهء تعرض الحالة 
الحقيقية لطبيعة هذه الدنيا بما فيها من خير 
وشر وفرح وحزن, ممتزجة بتنوع فى النسب 
لاحصر له؛ وفى صور متباينة لا نخصى» تعبر 
عن حالة هذه الدنيا التى تكون خسارة إنسان 
فبا مقن دنا 
إننا جد فى مسرح شكسبير الأحاديث الجانبية؛ 
سواء ضمنية أو صريحة:؛ التى هى من الكثرة بحيث 
تقودنا دوما إلى حدثين دراميين فى كل عرض مسرحى 
عنده. ومع أنهما متزامنان ومتوازياك» فإن هناك تفاوتا 
فيما بينهما من حيث علاقتيهما بالجمهور؛ إذ يفتقر 
كل منهما إلى الحكم الخاص الذى يتناقض جدليا مع 
الحكم الآخر ويكمله. 


يف 


ال الما 110000 


رفى 0 0 20 
اللغة 9 البدء كانت الكلمة) ء عبر الي ية اللفظية الى 


من الشك حول مصداقها ومحدداتها ومعرفاتهاء وهذا ما 
يؤكده جوليان هلتون حين يقول عن التورية إنها «أقصر 
السبل رأسهلها لهدم وتخريب أى ديد لغوى»"''؛ 
ليجئ أصحاب مسرح العبث فى النصف الثانى من 
القرن العشرين ليستكملوا الهجوم على اللغة» معتمدين 
على جهود الوضعيين المناطقة الذين حللوا العبارات 
اللغوية تحليلا منطقياء مبينين ما تنطوى عليه من زيف 
وغموض؛ الأمر الذى تصبح معه اللغة عاجزة من حيث 
هى أداة توصيل. وقد اتخذ هجوم أصحاب العبث على 
اللغة أساليب عدة؛ منها جعل اللغة تدور فى فراغ كأنها 
تلفظ بصورة آلية» وأيضا جعل الاستدلال المفكك أو 
العقلانية المريضة هو الأسلوب الذى يقوم على إظهار 
مجافاة اللغة لكل عقل أو معتولة بع الحائظة على 
سلامة النحو والصرف لاي الذى أدى فى النهاية إلى 
تراجع الكلمة وإعطاء الأهمية لعناصر العرض المسرحى 
الختلفة ؛ من إضاءة وموسيقى وديكور ومهمات مسرحية؛ 
بالإضافة إلى الممثل بالطبع؛ ليتكرس مبدأ التعددية/ 
تقيض الواحدية فى المسرح. وسنحاول هنا أن نعرض لما 
نعنيه بالتعددية: من خلال محاور عدة هى الجمهور: 
الدلالة» الخشبة» الممثل والشخصية:» بالإضافة إلى المناهج 
النقدية. 
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لم يأخذ الجمهور حظه من الاهتمام من قبل 
المهتمين بالمسرح بوصفه أحد العناصر التى تكون 
الحدث المسرحى؛ حيث تغلبت نظرة واحدية للمسرح 
بوصفه مكونا من طرفين اثنين: الآدب والتتقنية التى 
تتعلق إما بالممثل أو بخشبة المسرح. لذاء ظل الجمهور 


اا سسسسسسسسسسسيس بي سس سس الواحد والمتعده بين الججمع والسرح 


و 


يعرف بنفسه» وكانت النظرة إليه تراه متجانساً ومتحدأ ولو 
شكلياء بعيدا عن التمايزات الاقتصادية والثقافية؛ باعتباره 
ثلا للمجتمع بكل عناصره: 

متحد فى منصات المسرح الإغريقى ... وفوق 

شرفات المسارح الإليرابيثية؛ هذا الجمهور 

الذى لم يكن يمتلك أى ميزة ثرائية» والذى 

كان يضم كل الناس من أرستقراطبين 

وفلاسفة وجنود وأغنياء وفقسراء وفلاحين 

المسرحى افد 

ولكن هذا الجمهور ال مسحد ربما بفعل العقيدة 

خاصة فى الفترة الإليزابيشية - لم يلبث أن انقسم مع 
الغورة الصناعية والمفاهيم التجارية وتداعياتهما عبر السنين 
وصولا إلى العصر الحالى؛ فالعقلية الرأسمالية هى عقّلية 
علمية أولا؛ قادرة على قياس المسافة بين الوسائل 
والغايات: وهى عقلية قانونية ثانيا؛ لتنظيم تداول 
رأس المال وحركيته؛ ويققف أمامها الجميع فى مساراة؛ 
لاتميز بين الأفراد على أساس من اللون أو الجنس أو 
العقيدة؛ وهو ماترتب عايه تنيجتان: أولاء انهيار 
الأخلاقية المرتكزة على الدين» التى تفصل بين الحلال 
والحرام 0 وقيام نوع من الأخلاقية الإجرائية دعامتها 
الأساسية ما هو قانونى وما هو 0 0 أثر 
والعقيدة التى تطمس تمايزاته وانقساماته: هذا من ناحية. 
أما من ناحية أخرى» فقد أدى المجتمع الصناعى إلى 
إظهار تباين طبقى نابع من موقف كل طبقة فى سلم 
العملية الإنتاجية؛ 0 بالتالى: 
طريقين مختلفين, طرق الأغنياء وطريق 


والتى تمنح للأغنياء الثقافة والحس وتكرك 
الفقراء فى الجهل والهمجية 6( . 
والتطور المشار إليه لم يمنع من وجود فجوات 
البورجوازى» فعندما ترسخت قاعدة العرض والطلب 
انخفضت أسعار القوى العاملة» وأصبح كسب القوت 
يتطلب فترات عمل تتراوح بين اثنتى عشرة ساعة إلى 
ست عشرة ساعة؛ وبالتالى بعدت القوى العاملة عن 
المسرح غير ملقية بالا إلى أمور الثقافة والفن» واستأثر 
جمهور بورجوازى فى عمومه بالمسرح؛ وهو جمهور 
تتطابق مصالحه. وليس ثمة تناقضات بين أفراده: 
«رريما يفسر هذا لم كان المسرح البورجوازى 
مسرحا معبرا عن مشاكل محدودة ومصالح 
ضيقة يتمائل فيه المؤلف والمتفرج كما 
يتشابه متفرجره المتطابقون إلى أبعد حد 
فكريا +290 . 
وعندما تأعدذ الطبقة المورجوازية فى الانهبار 
بوصفها طبقة قائدة, يأخذ مسرحها فى الانهيار فى بنيته 
ولغته وجمهورهةء فمع ظهور اتمادات عمال قوية 
ونقابات» تنتظم الطبقة العاملة» وتنتز ع حفوقها المتمثلة 
فى زيادة الأجور وتخفيض ساعات العمل» الأمر الذى 
مكنها من معاودة الاهتمام بالمسائل النقافية وغشياك 
المسارح: 
وحيث يمكننا أن نتحدث بالفعل عن المسرح 
بمعنى المسرح المحصص لتثلك الطبقة 
القومى المقام من أجل الطبقات وبالتالى من 
أجل الشعب اك 
وفى هذا المسرح الشعبى» جد انصرافا عن القيم 
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سامح مهرات 


العرض المسرحى بمثابة مشروع للحوار لا يستكمل 
إلا بتدخا | الخسهر امنا فى المسرح؛ الأمر الذى ولد 
أديا دراميا حديثاً. 
ومع بدايات القرن العشرين وظهور الإيديولورجيا 

وصراعهاء ومع الازمات الاتتصادية والحروب التى 
حطمت الدعائم الاجتماعية والفكرية التى ارتكز عليها 
ممع الإنسانى» وارتفاع الأصوات ضد كل أشكال 
امجتمعات الطبقية» وضد الرأسمالية التى جعلت من 
الحروب واستغلال البشر واستعمارهم أموراً ممكنة؛ ظهرت 
نظرات تدعو إلى جمهور واحدى فى كرت الطبقى؛ 
بمعنى أن منتجى هذا المسرح هم أنفسهم مستهلكره؛ 
وججسدت فى مجارب مثل «المسرح العمالى؛ فى الولايات 
المتحدة عام 1575 المكون من مجموعات تشبه 
المجموعات التى تأسست فى الاتحاد السوفيتى بعد ثورة 
أكتوبر عام 1911 : 

«وكانت تقدم عروضا نضالية فى 

ساعات الراحة أو فى أثناء الاجتمساعات 

العمالية. وكان الممثلون عمالا يعرضون أمام 

زملائهم بهدف نشر الوعى الطبقّى بين 

العمال بل إنهم اتخذوا شعاراً لهم (طبقة 

ضد طبقة ) 20١06‏ 


بانهيار الإيديولوجيات؛ وانهيار اليقين المصحوب بالرعب 
النووى وازدياد الأحياء العشوائية فى المان الكبيرة بمن 
فيها من المهمشين اجشماعيا ؛ وانزياح مفنهوم الحربة 
الشخصية المشروط بالمواطنة فى بعديها الاجتماعى 
والسياسى واقتصاره على الإشباع الذانى للملذات والنهم 
اابشهادكى: بالإضافة :إلى اللامعياربة: أى الدع 
حاون 55 لها 7 ١ك‏ مع هذا كله اكد 77 
بين الواحدى والمتعدد بالنسبة إلى جمهور المسرح» ولكن 


تي 


ل ابايإ ---اا ا)إ-إ- حا - سس يحم 0 


داخل المعامل المسرحية الصغيرة نسبياء فيما يعرف 
بالمسارح التجريبية؛ تلك التى مايزت بين المدفرجين 
كيفيا وليس على أساس الفئات الاجتماعية التى ينتمون 
إليها. وقد عملت هذه المسارح على الانفتاح والاقتباس 
من الأشكال الدرامية القديمة وغير المحلية (ذلك الاتجاه 
الذى كانت بداياته فى لمر التاسع عشر) : 
«مما أدى إلى نمو يندت البتالية الدرانية 
انختلفة فى الحضارة الغربية المعاصرة» وأدى 
هذا إلى تفتيت الجمهور إلى مجموعات 
نوعية مختلفة» تتمايز بدرجات مختلفة من 
الألفة بالتقاليد الدرامية امختلفة التى يفترض 
أنهم قد يلتقون بها فى العرض 21576 . 
وبالطبع » ؛ انتمل الصرا لصراع ب الواحدية والتعددية إلى 
تصميم خشبة ة المسرح ذاتهاء وبالتالى لتختلف علاقة 
الجمهور معها؛ فبدلا من توجه الجمهور إلى بؤرة 
مركزية تشد أنتباهه؛ وتدمجه فى أحدائها وتوحده شكليا 
عبر هذا الاندماج؛ لتجعله ملتصقا بآفاق توقع اجتماعية 
وقيمية ودرامية واحدة .. بدلا من هذا تتجه المسارح 
الحديثة إلى تفتيت خشبة المسرح ذانهاء كما مجد فى 
مسرح الشمس ١حيث‏ تتوزع منطقة الأداء بين عدة 
منصات 214/6 مما يستلزم من الجمهور الكائن بينها أن 
يتسيجه حركيا ويغير من وضعه المكانى لمتابعة المنصات 
انختلفة. كما نشاهد جمهورا سائلا متحركا 
فى مسرحية (فويتسك) التى قدمتها فرقة ٠فوكو‏ 
نوفوه التى لجأت إلى تقديم المسرحية فى بيت كبير» 
وتوزيع مشاهدها بين غرفه امختلفة التى ينتقل الجمهور 
بينها 1160 
وإذا ما كانت الأماكن المسرحية تنقسم إلى دائمة 
وعارضة ومحايدة؛ فقد انتجهت بعض الفرق التجريبية إلى 
المحايدة منهاء مثل الحدائق والمتنزهات التى تتميز 
«بغمرض هويتها التى تفسح المجال للخيال والتصور وتعدد 
الدلالات ؛؛ ثما يفصح عن عقل ديمقراطى يسمح 


نا 
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بتعددية التأويل. وبمعلى أدق» أصبح هناك اتفاق بين 
منتجى العرض ومتلقيه حول الدلالات المفرقة فى 
الواقعية:؛ أما أوجه الخلاف فتنصب على إيماءاتها 
الأخلاقية والفلسفية والشعرية» ومن ثم فليس هناك 
تفسير واحد صحيح أو نهائى وصادق. 

إن هذه النسبية؛.خصوصا الأخلاقية منهاء ربما 
هى ماتقلق المتفرج العربى ؛ سواء «الواحدى» فى تكوينه 
الثقافى المستند إلى مرجعية دينية نصية؛ أو «التوفيقى) - 
تلك التوفيقية التى تنتهى غالبا إلى انحياز كامل للطرف 
الأكثر رسوخا فى المجتمع - ذلك أن القيم التى تعتبر فى 
غاية الأهمية تغدو نافهة عندما تواجه بثقافة لامجال فيها 
لعلك القيم أصلا. ومع ذلكء لا يمكننا إلا أن نحتاط 
فى مسألة «انفتاحية» العرض اللانهائية على الدوال التى 
يناقض بعضها بعضاء وتستعصى على معنى واحد شامل؛ 
إذ ربما تمثل عائقا فى اتجاه تبنى موقف ما من قبل 
المتفرج. | 

وفى ظل هذه الأوضاع تختفى الشخصية بأبعادها 
التاريخية والاجتماعية القادرة على طرح أسئلة والإجابة 
عنها ولايعود مكنا التحدث وعن شخصيات يمكن 
تحديد هويتها سيكولوجيا ,'١(‏ إننا جد فى مسرحية 
(الرباعى) التى كتبها أرثر ميلر رجلا وامرأة يتحولان إلى 
امرأة ورجلء الأمر الذى يستحيل معه تخديد من يتحدث 
إلى من؛ إنها الشخصية 5665003 التى تعنى قناعا 1/351 
هو (استعارة لوجوه ممكنة وأدوار ممكنة حلت محل الوجه 
الفردة359, وهو ثما استلزم وجود عمثل متعدد القدرات 
للتعبير عن الحالات المتباينة والمتعارضة للشخصية التى 
لجنا ركان لأبد من كانه اراك جممائية شكنه 
من القيام بالحركات البهلوانية والأكروبات والتمشيل 
الإيمائى» فضلا عن مهارات الغناء والعزف على الة 

موسيقية أو أكثر. 

وقد ظهر فى الولايات المتحدة وأورويا عدد من 

الورش المسرحية التى جعلت همها الأول هو اكتساب 


الممثل للمهارات والقدرات امختلفة» فضلا عن تلك التى 
اسبح معنا للمخل ذزاهم رأتكارهم الع فى 
ليست دائما متجانة أو متسقة: ثم تقديم عرض 
مسرحى نابع من هذه الاكتشافات. وأشهر (ورش» 
اكتشاف الذات لدى الممثل هى ورشة «بن كارنى) فى 
منطقة 9 كاتسكيل ماونتينز) فى. الولايات المتحدة؛ التى 
تأنسث عام 1480ل 
وكذلك يطرق صراع الواحد والتعددية باب المنهج 
النقدى؛ ولا يمكتنا هنا أن نغمط الشكليين حقهم فى 
استبعاد : 
المنطلقات الواحدية المحور التى تبحث فى 
العمل الأدبى عن بناء فنى واحد أو ترجعه 
إلى دافع نفسى مسيطر أو تدرسه بالاعتماد 
على مقولة واحدة مثل معو بيلينيسكى 
)1848-1411١(‏ التى ترى أن الشعر 
تفكير بالصورة» أو مقولة أندريه بيلى ١84.٠‏ 
1574) بأن الشعر تعبير بالرمز» فكل هذه 
المنطلقات تنفى جدلية العملية الفنية 
وتحاول فى سذاجة أقرب إلى سذاجة المرحلة 
السابقة على سقراط فى الفلسفة أن 
تعزل أحد العناصر المطلقة أو غير المتغيرة 
خلف تعدد العمل الأدبى وثرائه ونعتبره 
جوهر الأدب مثل الاستعارة أو المفارقة أر 
التوتر أو التناقض» 23150 , 
لقد انصب اهتمام الشكليين على مادعاه 
يأكويسوا ن «بالأذبية» 05 نالة 16 ؟ أى العناصر التى 
تميز الأدب عن سواه من الأعمال التى تستخدم ‏ مثله 
الكلمات» ومن ثم يمكن ‏ من خلال البحث 
والنجريب - تعرف العناصر السائدة المهيمنة فى الأعمال 
الأدبية والفنية. 
كما تخول النقد الاجتماعى عن أحاديثه فيما 
يتعلق بقضية (الحتمية»؛ وهو المصطلح الذى يجلب إلى 
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الأدب - والفن عموما ‏ عناصر خارجة عنه؛ يفترض 
أنها صانعة حتميته» مثل «المجتمع) عند جامبياتستافيكو 
و ١العصر؛‏ عند مدام دوسثال» أو «الجس» عند هيبوليت 
تين؛ ومشل الحقمية الميكانيكية التسى ترى أن 
القاعدة الاقتصادية هى المحددة لطبيعية البنية الفوقية 
والفكرية و الإبداعية؛ تلك الحتمية التى رفضها مارركس 
مؤكدا دور الوعى فى تغيير البنية التحتية الاقتصادية 
والاجتماضة» مضفيا طاينا جدليا على هد التحكمية: 
الأمر الذى تطور بعد ذلك إلى مايسمى بالحتمية متعددة 
المحساور التى تقول بوجود نسق أو بناء تسشابك فيه 
مجموعة متعددة من علاقات السببية الصانئعة لهذه 
الحتمية؛ ثما فتح الباب لتعدد المناهج والنظرات النقدية؛ 
مثل: البنيوية والسيميولوجيا والأسلوبية.. إلخ. 


* 


وقبل أن نتلمس مسيرة الواحدية والتعددية فى 
مصرء تخحضرنا آراء عالم الاجتماع الأمريكى «تالكوت 
بارسونز» (1907 - 191/4) رائد النظرية الوظيفية: 
٠يحاول‏ بارسونز إثبات أن النظام الاجتماعى هو مجموعة 
. من الأنظمة الفرعية التى يعيد كل منها بنية الكلية 
الشاملة»؛ وتشمل الأنظمة الفرعية الأسرة التى تتكون 
من دوائر سياسية تتمثل فى سلطة الأبوين ودوائر اقتصادية 
تتمثل فى الدخخل والميزانية ودوائر ثقافية تتمثل فى وسائل 
الترفيه. ونجد أنظمة فرعية أخرى كالتربية والنقابات 
والمساجد أو الكنائس علاوة على الأدب والمسرح. 9وبقدر 
ماتعترف الدولة رسميا بهذه الأنظمة الفرعية؛ فإنها 
تشكل مؤسسات؛ ووجود تنظيمات غير شرعية فى الخفاء 
يوضح أنه من الممكن وجود أنظمة فرعية بدون الصفة 
المؤسسية”''؟»: مثل الجماعات الدينية فى مصرء على 
سبيل المثال. 

إن منهج بارسونز من الممكن أن يشكل مدخلا 
مناسباً للمجتمع المصرى والمسرح المصرى؛ لتعرف 


كا 


واحديته» وكيف يعيد المسرح إنتاجها؛ وهو الأمر الذى 
يدعونا إلى مخديد شكل السلطة والطبقة السائدة. 


كانت ثورة يوليو 19017 تمثل الجناح العسكرى 
من الطبقة المتوسطة فى مصر؛ تلك الطبقة التى بدأت 
تكونها الجنينى أيام محمد على» وكانت على عكس 
الطبقة البورجوازية الأوروبية» إذ لم يكن عمادها التجار 
ولا طبقة الرأسماليين الذين يوظفون أموالهم فى قطاعات 
الصناعة والخدمات؛ وإنما تألفت من أربع فكئات: الفنيون 
والتكنوقراط الذين عملوا فى المصانع التى أقامها محمد 
على؛ وفئة الإداريين وفئة الكتبة ‏ وكان وجودهما لازما 
لضمان سير العمل فى دواوين الحكومة. أما الفئة الرابعة 
كانت من الضباط فى الجيش والأسطول؛ أى أن الطبقة 
المتوسطة المصرية نشأت فى خدمة الدولة المركزية الأبوية 
المستحدثة (2"1؛ أى تلك التى لحققها شكل من أشكال 
التحديث المادى مع الإبقاء على العلاقات الاجتماعية 
فى طورها القديم؛ ومن ثم جاء وعى هذه الطبقة محملاً 
بالمنناقضات: العلمانية/ الإسلام؛ الشراث/ الحداثة؛ 
العلمية/ الأسطورية..؛ فى توتر ينتهى دائماً بالعودة إلى 
القديم والماضوى؛ وهذا أمر طبيعى للغاية؛ فوعى أية طبقة 
ليس إلا محصلة لتفاعل عناصر ثلاثة: حقائق وجودها 
الاجتماعى وشروطه أولاء تمارساتها الاقتصادية 
والاجتماعية والسياسية فى حركتها ثانياء وتراثها الفكرى 
والعقلى الذى تستمده من ماضيها ثالنا. لقد كان 
تضخم الطبقة المتوسطة فى مصر مرتبطا ارتباطا وثيقا 
بانساع التعليم؛ بل يمكن القول إن أغلب المدقفين 
ارين هي «من أبناء الطيقة المتوسطة فى الريف 
والحضر إلى جانب فريق محدود العدد والانتشار من أبناء 
كبار ملاك الأراضى والرأسماليين المصرين» *29). 
واسثمر نمو الطبقة المتوسطة مطردآ وهادئا لاعتماد الجهاز 
الحكومى عليهاء وكانت تمثل عنصر الاستقرار فى 
الحياة المصرية وتمثل العداء للتغيير» فهى الطبقة التى 
أحبط تضخمها كل ثورات مصر وشل ما فيها من إرادة 


التغيير»”"". غير أن انساعها بعد يوليو 1937 عاد 
وارتبط بانساع الملكية الفردية بعد قوانين الإصلاح 
الزراعى التى كان تعسزيز حكم العسكر المنتسمين إلى 
البورجوازية الصغيرة هو الهدف من ورائهاء فاتساع شرائح 
هذه الطيقة يضفى المزيد من المشروعية على وجودها 
وحكمها. ولجأ الضباط إلى السيطرة على وسائل الإنتاج 
(الصناعى) دون إضفاء طابع اجتماعى (فترة حكم عبد 
الناصر) وهوما أسماه سمير أمين «بالدولنةو 29 
وبالتالى عجزت الطبقة المتوسطة عن إحداث حول 
اشتراكى ثورى (ماركسى)؛ إذ سرعان مانمت 
الاتجاهات الرأسمالية داخل القطاعات المملوكة للدولة» 
وفشلت مرة أخرى فى إمجاز تطور رأسمالى عقلاني (فترة 
حكم السادات ومبارك) ؛ ونتيجة لانفصال نخبتها عن 
قاعدتها ارتدت البورجوازية الصغيرة إلى أصولية إسلامية 
«مسيسة) ‏ ليس فى عمومها بالطبع ‏ تلك النخبة التى 
تكثفت فى أيديها السلطة والثورة ونصبت نفسها مكان 
امجتمعء فى محاولة لإنجاز مهامه التى لم تستمد قوتها 
'من مصدر قانونى أو دستورى؛ فكانت الدولة المركزية 
الواحدية ‏ بذلك - أداة قمع وقسرء حيث لا يخدم 
القانون المجتمع وإنما يقع تخت تصرف نظام الحكم 
ليفقد المواطن فعاليته؛ ويتجرد من حقوقه الأساسية؛ 
ولاتعود له علاقة بالقرارات المصيرية؛ ويجد نفسه مغتربا 
مجبرا على العودة إلى البنى الاجتماعية التقليدية» من 
عائلة وطائفة دينية؛ عله يجد الحماية والأمان؛ وهى 
النتيجة المنطقية لانعدام هيكلة العلاقة بين السلطة 
والشعب فى أحزاب حقيقية ونقابات لها آلياتها الخاصة 
البعيدة عن هيمنة الدولة» باختصار فى مؤسسات مدنية 
معترف بها وباستقلالها. 

لقفدظل نظام الحكم واحدياء لايفصل بين 
السلطات ‏ فى واقع الحال ‏ مهما رصع نفسه بمستجد 
الألفاظ مثل «الديمقراطية؛» (الاشتراكية»؛ (الحياة 
النبابية».. إلخ. هذه الواحدية سنتناولها مسرحيا من 
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خلال مسرحيتين هما (التركة) لنجيب محفوظ 
و (الزهرة والجنزير) محمد سلماوىء والفرق بينهما أن 
الأول يرصد الظاهرة بيدما يكرس لها الثانى. 
وفى مسرحية (التركة) يعبر جيب محفوظ عن 

أزمة المجتمع المصرى الأبوى / الواحدى فى شكله 
وتفاصيله. وتبدأ المسرحية بحجرة انتظار فى بيت ولى لله. 
وإذا كان المكان الذى يسكنه شخص ما مرأة لشخصيته 
وطباعه؛ أى أنه يكتسب صفة المجاز المرسل ليصبح 
السلكن هو المسكن» فإننا نجد أن حجرة ولى الله 
لا تحقق هذا المبدأء فهى تكتسب مدلولا أقرب إلى 
المدلول الاجتماعى منه إلى النفسى» فتمثل مكانا لطبقة 
اجتماعية تفتقر إلى شخصية متميزة وتشير إلى ترارحها 
وتوزعها بين تيارات يمينية ويسارية» تقرأً: 

وحجرة ذات ذات طابع عتيق فى الصدر 

كونصول باب إلى اليمين وآخر إلى اليسار- 

كراسى؛ ثمة حصر مزركشة معلقة على 

الجدران فى مواضع محددة 1906؟. 

وربما سنطلق وصف «قصة حوارية» على مسرحية 

(التركة) محفوظ؛ ذلك أنها تنهض بالوظيفة الاجتماعية 
والنفسانية للسرد فى إطار امجتمعات الأبوية» فتوحد على 
المستوى التخييلى بين متناقضات بدا أن مصالحتها 
مستحيلة؛ كما يشير إلى ذلك كلود ليقفى شتراوس. 
ف (التركة» عمل تنتظمه المفارقة التى تعنى احتواء 
الشئ الواحد على مستويين دلاليين متناقضين لايلغى 
أحدهما الآخر» وهوما نستخلصه من أحدائها وتقوم 
علاقاتها عليه؛ فهناك ولى لله يمثل أبوية تقليدية انشق 
عليه ابنه ليفتتح وخمارة؛؟» وقبل دنو أجله يرسل لابنه 
عبر إعلان فى الجرائد» فيأنى الابن مصطحبا (امرأة سوء» 
معه. ويعرف أن والده قد توفاه الله» فيبحث عن الإرث 
فيسلمه له غلام يقوم على خدمة الأب. وينقسم الميراث 
إلى كتب ترائية صفراء ونقود سائلة» ويهمل الابن 


يف 


الكتب وينكب على النقود ويأخذ فى عدها. وفى هذه 
الأثناء» يظهر مخبر ويتهم الابن بأنه قتل الأب » وتبداً 
رحلة المساومات التى تنتهى يحصول الخبر على نصف 
العركة؛ ولكنه ما أن يستدير استعداداً لمغادرة المكان إلا 
ويحاول الابن طعنه بمطواة فى ظهرهء ويتشابك الاثنان 
فى نضال يتغلب فيه المخبر على الابن ويوثقه وفتاته؛ 
ويذهب حاملا ما سرق. يبقى الفتى والفتاة على 
حالهما إلى أن يأنى النهار» ويظهر مقاول وضابط 
وسكرتير ليفكوا إسار الابن وفتاته؛ وبتعرف الابن فى 
شخصية المقاول على شخص المخبر الذى سلبه أمواله؛ 
ولكن ينفى الضابط هذا الزعم ويؤكد أنه واحد من أكبر 
المقاولين فى الجمهورية» قد أتى لشراء المنزل من الابن 
ليقيم على أنقاضه مصنعا للإلكترونيات. وفى النهاية» 
يسأل المقاول الابن عن عمله بعدما يخبره أنه كان من 
مريدى الشيخ» فيجيبه بأنه مختلف تماما عن أبيه وأنه 
يمتلك خمارة» فلا يكون من المقاول إلا أن يضع يد 
الابن على وهمه الذائى مخبراً إياه أنه لا يختلف عن 
أبيه» فكلاهما يزرع الطمأنينة للباحثين عنها. ونى 
اللحظة ذانها تتحقق المفارقة ويتحد ما بدا متناقضاء مثل 
الظاهر/ الباطن؛ الأب/ الابن: اللص/ الشرطى» الخمرا 
التراث؛ صاحب الخمارة/ رجل الدين. المهم أن جيب 
محفوظ يوجه هنا إدانة للحقيقة الواحدة التى قد تأخذ 
أشكالا متعددة لاتنال من واحديتهاء وهى حقيقة طابعها 
الارتداد للماضىء فعندما يعود الابن إلى منزل أبيه 
يتساءل: ش 

«الفتى: لم دعانى يا ترى؟ 

الفتاة : هو أبوك مهما يكن من أمر. 

الفتى : ظدنت أن الماضى لن يعود. 

الفتاة : الحاضر يمضى والماضى يعود). 

ويبدو واضحا من (الشركة)ء احمشلال الأبوية 

المستحدثة ‏ الممثلة فى المقاول المصاحب بقوة الشرطة: 
الضابط؛ وبجهاز إدارى: السكرتير - دور الأبوية التقليدية 
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الممثلة فى ولى الله. وهذه الأبوية المستحدثة تقيم تخحديئاً 
ماديا متمثلا فى مصنع الإلكترونيات» دون محديث 
للأنراد أو للعلاقات أو للقيم؛ فهى تعتمد أساسا على 
سرقتها أدوار الأفراد ونزع فعاليتهم المادية والمعنوية. 
وإذا ما انتقلنا إلى مسرحية (الزهرة والجنزير) لمحمد 
سلماوى» فإننا سرعان ما نلمح تناقضا بين النص 
الأصلى والنص الفرعى (مجموعة الإرشادات المسرحية)؛ 
وهو التناقض الذى يعكس تناقضاً آخر بين شكل امجتمع 
الديمقراطى ومضمونه الواحدى المستأثر بالسلطة. فإذا ما 
نظر إلى مكان الحدث وهو شقة الأم زهرة» والمفهوم 
ضمنا أنه الوطن كله أو نموذج مصغر لمصرءجد أنه : 
«عندما يضاء نور المسرح نرى صالة فسيحة 
لمنزل عائلة على درجة من الثراء» الذوق العام 
رفيع وإن كان بسيطاء فى وسط الغرفة طم 
أنشريه؛ على طراز أوروبى حديث لونه أبيض 
وأمامه منضدة زجاجية كبيرة؛ فى جانب 
من المسرح مائدة مستديرة حولها أربعة 
كراسى) لكك 
من البداية» يتجاوز الديكور أيقونيته ليرمز إلى أننا 
نعيش الحضارة الغربية بمحاسنهاء ومحامنها فقط؛ وهو 
ما يتضح فى لون الأنتريه الأبيض وكذلك فيما ترمز إليه 
المائدة المستديرة التى تؤكد معانى الديمقراطية داخل 
منزل زهرة/ مصرء إذ ليس هناك من يتصدر تلك المائدة. 
أما مضمون المسرحية؛ فقّد رسمه المؤلف اعتمادا 
على خطين أساسيين: الأول هو نفى الآخره والشانى هو 
قياس -الشاهد على الغائب؛ أى أنه يستخدم المنهج نفسه 
الذى تستخدمه الجماعات.الإرهابية التى يناقضهاء 
فالإرهابى محمد ما هو إلا مستخدم من قبل مصطفى 
الذى خدعه بلحيته وجلبابه» والذى طلب منه احتجاز 
زهرة وأسرتها لمطالبة الحكومة بالإفراج عن أحد 
المجاهدين, فإذا مالنجح فى المهمة ضم إلى الجماعة 
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الإسلامية. ولكن سرعان مايتبين أن مصطفى هذا ما هر 
إلا مجرم ولص استغل سذاجة محمد وحماسه؛ وأوقع به 
فى شباكهء وبذلك تنتفى القضية وتنتفى الجماعة 
الإسلامية أصلا. 

ويعانى أغلب الشخصيات فى المسرحية من غياب 
والأب»؛ فالإرهابى محمد كان على حعلاف دائم مع 
وأحمد ابن زهرة إنما ولد بعد موت أبيه المهندس 
صفوت بانى المد العالى (ربما يقصد به محمد 
سلماوي عبد الناصر) ليحيطه بمعانى الفراغ وانعدام 
القدوة وفقدانت الآأمل» فيتعاطى الهيروين ويغيب عن 0 
ا ل لي متاق مرجي بوك 


هجينية الفكر المنتج (بكسر التاء» القول بأن «الدين أفيون 


الشعوب». إن العودة للجذور؛ عند محمد سلمارى؛ هى 
عودة لأيام الأب/ القائد الغائب المهندس الذى بنى 
السد؛ ويغيابه تصدا عست حيوات أفراده وتفسخ منزله. فإذا 
ما كان سلماوى يقصد بالأب عبد الناصر بالفعل» فإنه 
يحيل الناصرية إلى نوع من السلفية» لنصبح بذلك أمام 
سلفيتين لا سلفية واحدة: سلفية دينية وأخرى ناصرية!! 
إنه الترويج للمجتمعات الأبوية/ الواحدية بكل صلفها 
وغرورهاء وادعائها بأنها موز المعرفة والوعى؛ وبالتالى 
0 أبة قيعة إيجابية عن الابناء 0000 تبي 
0 الذات العلياء 3 تعلة النضاك ‏ ونخبته عن 
الجماهير الغفلة أو القطيع. فكما يقضى الإرهاب على 
الديمقراطية بأن يقيد الإرهابى محمد الأم زهرة على 
أحد مقاعد المائدة المستديرة » يقضى عليها المؤلف سواء 
0 عندما 0 عن إلا 0 محمد صقفة ولمع 


الذى يجعل ٠ياسمين»‏ ابئة زهرة - أو الوطن فى صورته 
المقبلة ‏ تنصرف عنه باحثة عن مثال أبيها: 


وياسمين: اللى ينفعنى راجل زى أبويا بس 
هو فين؟ هل ياترى عمرى حا 

أقابله ؟) 259 , 
إن الديمقراطية التى يتباهى بها المؤلف فى مقدمة 
مس رحيته) من خلال المائدة المستديرة» إن هى إلا قشرة 
م 0 المتحلقة حول السلطةء التى تعيد إنتاج 
تصوراتها حول كل مايعترض المجتمع من عوارض 
ومشكلات. وهذا ما تؤكده نهاية المسرحية عندما يموت 
الجيل الجديد تمثلا فى محمد الإرهابى؛ ولا نعرف هل 
أصيب الابن/ أحمد المدمن فى مقتل أم سيظل على قيد 
الحياة» وهى بالطبع حياة دونها الموت. ولا يسيطر على 
المشهد المسرحى سوى قوات الشرطة التى لا تجيد إلا لغة 
القوة؛ لتجئ ثالشة الأثافى ممئلة فى السكون وانعدام 


.الحركة لتدمغ المجتمع كله. فالأبناء يجب أن يرثوا الآباء» 


وإن تعذر الأمر فواجب الأبناء أن يقاسوا على مقاسهم 
بما يستعيد أيامهم ويمقى عليهم بعد بمات» فهل من 
سلفية وواحدية أبشع من هاتين: ثم ندعى بعد ذلك أننا 
ضدهما؟!! 


إن اختلال الشكل والمضمون عند سلماوى إنما 
يتخلل كل شخصياته وبالتالى يؤثر على أحدائه؛ 
فالا لإرهابى المتتكر فى ثياب فتاة منقبة إنما يوقف زهرة فى 
الطريق عبر وسيلة «الأوتوستوب»» وهو ما يجعلنا تعجب: 
لماذا لم تمساءل زهرة عن سر هذا التناقض بين شكل 
المنقبة وسلوكها قبل أن تستقدمها إلى بيتها؛ إذ من 
المفترض أن يمنعها تدينها المفرط والمبالغ فيه عن مثل , 
وسيلة «الأوتوسشوب؛؛ ليتحول ماهو إشارى (ملابس 
المنقبة بوصفها علامة لتدينها) إلى ما هو رمزى (غفلة 
زهرة بل غبائها» ؛ وكذلك الحال بالنسبة إلى العلاقة بين 
مصطفى المغرر صاحب الجلباب واللحية ومحمد المغرر 


و/ 


بهء مما يوحد بين الشخصيات الرئيسية فى المسرحية» 2 من أنظمة فرعية ‏ استقلالهما عن الدولة» مما من شأنه 

فكأنهم جميعا فى واحد. أن يحدث نوعا من الجدل الفعال يدفع بالمجتمع كله إلى 

1 ' الأمام بدل المساهمة فى إعادة إنتاج تصورات السلطة عن 

إن أهم ما يؤخذ على نظرية بارسونز أنها سكونية» سه تيع لقافتها هى الراذك العفيقة»! ليت 

لو قفارت الح رماي مركا لوا مهمة الكتابة منحصرة فى تلقين الخضوع والتبعية؛ 

يمكن لمؤسساته أن تنقلب على بعضها البعض بسبب ١>‏ وليستمر المجتمع فى أحاديته وواحديته؛ تتعاظم داخله 

من الصراعات والتناقضات مختلفة الأسباب» وهذا الديكتائوريات وتنمو الاتجاهات السلفية؛ ويعمل كل 
بالتحديد ما يعطى الأدب والمسرح ‏ من حيث هما جزء 22 منهما على تقوية الآخر وتدعيم ركائزه. 
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والرجوع إلى الذات 
فى التنظير المنسرحى العربى 


بد 
عبد الرحمن بن زيدان 


ججرجظ الال لماشلا للا الال 


بفرض علينا الحديث فى موضوع التنظير للمسرح 
العربى» البحدث عن المبررات والمسوغات التى تقبل بها 
تناول هذا ا موضوع بالتحليل والمناقشة؛ حتى نضبط 
مكوناتهء واختلافاته» وسجالاتهء ومحاولاته الرامية إلى 
مجديد الأسئلة حول الممارسة المسرحية العربية؛ وهذا 
التنظير الذى نعتبره بداية حقيقية لتعرف الممارسة 
العملية» وإيذانا باكتساب أسس المعرفة النظرية التى تبدأ 
بالتطبيق واقتتحام آفاق جديدة؛ ترسم ملامحها وأخاديد 
وجودها بدينامية الظاهرة وما ينتج عنها من أسكلة 
وخصوصيات. هذه المعطيات يمكن أن تكون مدخلا 
لقبول التنظير انطلاقا من الحقائق التالية: 
٠‏ - توفر تراكمات نوعية فى كتابات التأصيل 
النظرى؛ سواء كان ذلك فى البحوث أو البيانات» 
أو مداخل بعض المسرحيات التى تتوخى إنتاج نظرية 


» كلية الآداب» مكناس» المغرب. 


للمسرح العربى؛ تكون وظيفتها الاشتغال على مفاهيم 
دقيقة» ومنهج محدد يعدل التحديد الموروث للمسرح. 

” - عمق مفهوم التنظير فى هذه التراكمات؛ حيث 
يتضمن جدلية بين الخصوصية والكونية: الذات 
وا موضوع؛ الفرد والجماعة:؛ ويدرك إدراكا نقديا ما يراد 
تحقيقه وإجازه» وهو إحداث قفزة نوعية مجمل المجتمع 
العربى مجتمعا تاريخياء ومن وعيه وعيا تاريخياء كذلك. 

*' - قيمة الرؤى التى تكون هذا التنظير؛ فهى 
إيجابية وسلبية فى الوقت نفسهء تأسيسية ولا تأسيسية: 
إنها تؤسس منطقها بهدم وتجاوز سكونية ما سبقهاء إنها 
نقد جدلى حى» فعل غير تامء وغير نهائى؛ لأن سؤاله 
متجدد ومتحول؛ متغير وغير ثابت. 

- كون هذا التنظير رؤية للعالم؛ فهو ليس واقعة 
فردية منعزلة عن سيرورتها التاريخية؛ بل هو واقعة 
اجتماعية ننشمى إلى مجموعة أو طبقة. إن هذه الرئية 
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تقرّبنا من منظرى المسرح العربى - أفراد كانوا أو 
جماعات - وهم يعيشون الصراع بين الوجود القائم 
والبحث عن الممكن. إنها تدنينا من التناقض الذى 
يسكن النقد المسرحى العربى؛ لتكتشف انعدام الوعى 
الغرب مرجعا يحال عليه. ولنصل فى النهاية إلى حرص 
التنظير الجديد على إثارة الأسئلة التى لم تثر بعدء 
والعمل على خلق ظاهرة جديدة مناقفضة للقديم» بمعنى 
الشورة على التقليد المسرحى المعحروف» ومحاولة إحلال 
إن مثل هذه المسوغات» جعلنا نملك إمكان الحديث 
عن تنظير مسرحى عربى» كما تجعلنا نؤكد أنخالإجابة 
الحقيقية عن الأسثلة الجوهرية والحقيقية ‏ فى هذا 
التنظير - كانت تملك حيويتهاء على اعتبار أن كل 
تفرض» بل تتطلبء جوابا نقديا متميزا؛ هذا النقد الذى 
يغنى خربته من المعرفة المدققة بما ينظم هذا امجتمع» وما 
يجعله غير منظم كذلك. إن أية تجربة أدبية أو نقدية 
مجردة من زمنها الغنى » على حساب العناية بمضمونها 
الفنى الجديد - أو العكس ‏ هى مجربة تفتقر إلى كثير 
من الدلالات التحليلية والجمالية الكامئة فيها شكلا 

ومضمونا. 
«التنظير المسرحى» ماذا يعنى» وأى ف 

يفيد؟ 


الفن (العلم) الأدب المسرحى؛ التساؤل الذى 


وكل مانراه من علوم واداب وفلول 


,م 


وصناعات» إن هو إلا أجوبة عن أسثلة سابقة» 
أسثلة نظرية عن طبيعة الأشياء وعلاقاتها فيما 
بينهاء وعن مصدرها وعن قوانينها الكامنة 
فيها. 

عندما نعساءل يولد العلم/ الفن» وعندما 
يغيب التساؤل فإنه لا شئع يحضر غير السكون 
والغبات]37 . 


إذا كان السؤال هو محرك التنظير» وهو المتحكم فى 
إنتاج المعرفة» فإننا بدورنا. سنعطى ححديدا للجهاز النظرى 
المعرفى الذى تولد عن التجرية المسرحية العربية» فاغتنى 
بهاء فتشكلت بعدما اكتمل إهابه» أى بعد أن مخددت 
بنياته؛ وتراتبت؛ بعدما صاغ رؤاها المتعددة. 

إن أول حقيقة تكشف لنا عن نفسها هى أن صياغة 
نظريات المسرح العربى كانت وليدة الحمّل المعرفى العام 
للفكر العربى المعاصر. وإذا كان هذا الحقل - لا يزال- 
مشروطا بمحددات تاريخية عامة؛ فإنه سيكون لهذه 
المحددات أثرها القوى فى تبلور وتكون مفاهيم هذه 
النظريات باعتبارها مشروعا ثقافيا نهضويا؛ أى مشروعا . 
يتخرط فى تحديد موقف نظرى من إشكال النبهضة 
باعتبارها الإشكال المحورى فى بنية الفكر العربى الحديث 
والمعاصرء أى أن خطابها ذو طابع سجالى لا يمكن أن 
يقرأ إلا باعتباره مجموعة من ردود الفعل المتنوعة» ليس 
فقط تجاه معضلات الواقع» بل أيضا تجاه أشكال 
الخطاب السائد فى المسرح وأشكاله» والأسس التى يستند 
عليها الفعل المسرحى» وبناء النص فى علاقته بوظيفته. 
إنه التنظير الذى لا ينطلق من فراغ؛ وإنما من العلاقة 
التى تحكمه ونضبط خخطاهء إنها القاعدة الأساس التى 
بموجبها تتبلور مفاهيمه ودلالاته. 

عندما نقول: إن أية نظرية لا تنطلق من فراغ» فهذا 
ما يؤكده رينيه ويليك بقوله: 


سسسب سس مسح إشكال الغرب والخصوصيات 


(إن النظرية الأدبية والمبادئ والمعايير الأدبية لا 
تنشأ من فراغ» فكل ناقد فى التاريخ توصل 
إلى نظرية عن طريق الاتصال بالاعمال الفنية 
ذاتها التى كان عليه أن يختارها ويفسرها 
ويحللهاء وأن يطلق عليها فى النهاية حكما. 
وآراء الناقد ومافاضلاته وأحكامه الأدبية 
تدعمها وتطورها وتؤكد نظرياته. وهو يستمد 
نظرياته ويدعمها ريمثل لها من الاأعمال 

الأدبية7 . 
وانطلاقا ما قال رينيه ويليك؛ نرى أن التنظير 
للمسرح العربى لم ينشأ من فراغ» كما لم تأت عناية 
النقاد بالأسثلة الصعبة صدفة. ولكنا جد أن العناية بجذور 
بمعزل عن الماضى الذى مهد لوجودهاء سواء فى 
صلاتها بالأمسء أو فى تفاعلها مع الحاضر. إننا هنا 
نضع فارقاً فى النظرة التاريخية الحاضرة التى تعرف كيف 
تتشم ذلك التراث فكرا وزمنا متجددا متطوراً» لتقديم 
جواب دأن ان وصبعية مطروحة هى : (هوية المسرح 
العربى؟ . إنه البحث فى هذا الإشكال بغية خلق توازث 
إنها الفرضية الجوهرية لنظريات المسرح العربى» وهى 

مقبولة بالبداهة؛ شريطة ألا تكون فرضية مطلقة. 

لقد تولدت من هذه الصلة بالماضى - ومن الوذ ضعيه 
المطروحة ‏ «هوية المسرح العربى؛ والمحفزات الموضوعية 
التى جلبت توفيق الحكيم وعلى الراعى ويوسف إدريس 
إلى ساحة التأمل والقراءة المغايرة والمتعددة للظواهر 
المسرحية العربية؛ ساحة كانت مليئة برغبات استنبات 
الأصول أو غرس أصول جديلة » بأمل إثارة الانتباه إلى 
أهمية وفعالية وضع أصول للإبداعية العربية فى الحقل 
المسرحى. وهو ما جعل آراء توفيق الحكيم ‏ فى هذا 
إغجال - تقوم على الاختيار» والعة لتفسير» والتحليل ؛ حيث 


جعلته يصوغ موقفه من الماضى والحاضر بعد أن تعامل 


مع أنواع التمثيل كافة؛ من الأسطورة إلى الحلم والرمز 
عن قال مسرحى عربى مجده يقول: 
داخل ماضينا السحيق لننفض الغبار عما 
يمكن أن يصلح لعصرنا الحاضرء وعما 
يمكن استخدامه لحمل أثار الحضارة التى 
فنحن إذن ببعثنا الحاكى والمقلد والمداح 
وجمعهم معاء سنرى أن فى استطاعتهم أن 
يحملرا اثار الأعلام من أاسخيلوس وشكسبير 
وموليير إلى إبسن وتشيخوف حتى بيراندللو 
ودرنمات... كماأن فى استطاعتهم أن 
يحققوا الأمل الذى طلما تمناه الجميع فى 
كل مكاك وهو: #شعبية الثقافة العليا»» أو 
بعبارة أخرى هدم الفاصل بين سواد الشعب 
وآثار الفن العالمى الكبرى276 . 
إن توفيق الحكيم يبحث فى «قالبه المسرحى» عن 
الصيغة المستحيلة» «أورو عربية؛» إلا أنه لم يستطع التحرر 
التطبيقى» إنه فى تنظيره كان يهدف إلى الشخطيط 
لمستقبل مسرحى يريد أن يكون على صورتين والأنا» 
ووالآخر / الغرب؛. إنه التنظير الذى يمارس من منطلق 
ثوابته عنف الخضوع والإخضاع. إنه التخطيط الذى 
يقيس وجوده بوجود الغرب»؛ وهو ما وجدنا له مثيلا فيما 
كتبه يوسشف إدريس فى دراسته وتحو مسرح مصرىة 
المنشورة فى مجلة والكاتب» عام 4 من يناير إلى 
مارسء التى ضمها إلى أعماله الكاملة فيما بعدء فهر 
عندما تساءل: «أين المسرح المصرى؟: كان قد حدد 
الجواب مسبقاء وهو تخويل الغائب حاضرا فى ممارسة 
مسرحية تكون فيها مواهب الشعب التمثيلية والتأليفية» 


آذه 
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الشعبى المتمثل فى السامرء سيما وأن بداية مسرحنا 
المعاصر ‏ فى رأيه ‏ كانت ولادة غير شرعية للمسرح 
الفرنسى : 
«هذه الحركة التى تعتبر بداية حقيقية لمسرحنا 
المعاصر نستطيع أن نسميها بكل ثقة أنها 
كانت ولادة غير شرعية لذلك المسرح بحيث 
نشأ مسرحنا كحفيد ملفق للمسرح الفرنسى 
في القرنين الثامن عشر والتاسع عشرء ونطور 
الأمر من الترجمة الحرفية إلى التعريب 
والاقتباس؛ وليس فقط ترجمة واقتباسا 
للنصوص وإنما لمدارس التمشيل وللتقاليد 
المسرحية»7؟ , 
هذه فى رأى يوسف إدريس _المشكلة التى تواجه 
جميع المشتغلين بالمسرح المصرى والمهتمين به» لأنها - 
ند بسع ينيمض اخارت الدج 
وحده؛ ولكنها تشمل طرق العمشيل والإخراج وحتى 
شكل المسرح نفسه وهندسته. ولآنها مشكلة خطيرة» فقد 
جعلته يقترح تطوير المسرح الذى يتسلاءم والطبيعة 
المصرية: 
«ولكى نكتشف مسرحنا الحقيقى الخاص بنا 
علينا أن نسلك طريقا مختلفا تماماء يكاد 
يكون عكس الطريق الأول؛ طريقا أشق قليلاء 
لأن علينا فيه أن نكتشف أنفمنا وتكشفها 
فى نقطة يكتنفها غموض كثير هى طبيعتنا 
الدرامية وكنهها المسرحى ؟000 . 
إلا أن إدريس سرعان ما يناقض نفسه بنفسه»ء 
ويدحض دعوته؛ عندما يعتبر أن تأسيس مسرح عربى 
يعتمد على السامر الشعبى؛ سيبقى رهين الغرب: 
وإننى أعتقد أننا مهما غيرنا وبدّلنا وطورنا فى 
المسرح الأوروبى فستبقى طبيعته أوروبية بعيدة 


عنا بعد أوروياة9"؟ . 
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أما على الراعى» فمّد أثار نقاشا حادا حول صيغة 
الارنيجال المصرية» لكونها أصيلة وغير مستكوردة من 
الغرب. لذاء يدعو إلى خلق مسرح مريجل يهتم بلغة 
العرض التى يشترك الكل فى إبداعها وعرضها بشكل 
ارنتجالى بدل النص المكتوب سلفاء ولكى تتشكل هذه 
الصيغة المسرحية يجب أن يكون العرض شاملا تمتزج 
فيه الدراما بالرقصء والغناء والموسيقى والرقص عرض 
يرضى عنه الحضور فى مشاركة تلغى ثنائية الممثل/ 
المتفرج دون تكلف أو افتعال. إن فنان الاريجال عند على 
الرأعى ينبغى أن #ينظر إلى مسرحه على أنه عرض شامل 
لفنون عديدة»؛ فهو يستخدم الرقص والغناء الشغبى 
خاصة لإمتاع المتفرجين «ولإصدار حركات ورموز بروح 
جديدة لاتخاطب العقل بقدر ما تخاطب الحس 
و0“ 


التنظير للمسرح العربى بين القبول والرفض 
لقد ظلت الدعوة إلى قالب مسرحى عربى» وإلى 
شكل السامر والكوميديا المرئجلة» مسكونة بهذا الجدل 
المبدئى حول جذور المسرح العربى» ووظيفة العمل الفنى 
داخل المجتمع العربى ليصبح ذا شكل خاص. 
إن هذا الدوع من التنظير ‏ فى خطوطه العامة - 
بهدف فى نظرنا إلى وضع قواعد وأسس لأشكال أدبية 
خاصة كالفن المسرحىء مما يدعونا إلى وصفه بالجمالية؟ 
لأنه يضع الطرق والأهداف التى يتبعها الآخررن فى 
ممارستهم الفنية. ويعتبر محمود أمين العالم هذه العملية 
إيجابية وذات دور فعال وحيوى فى المجال الثقافى» لأنها 
تكسبه قوته وانسجامه؛ وفى رأيه : 
«أن الفكر النظرى هو عصب الشقافة» 
والمصدر الأساسى لكل تعبير أو مسلك إنسانى 
أدبيا كان أو فنيا أو إداريا أو تشريعيا أو 
اقتصاديا أو تربويا أو سياسيا أو عسكرياً. 


إنه وراء كل فعل إنسانى مسعتر) كان 
أو ظاهراء إنه منظومة المفاهيم والتصورات 
العامة التى يستند إليها الإنسان فى تعبيره 
ومسلكه؛ وهى خلاصة خحبرته الاجتماعية 
الحيّة؛ ووسسيلة لمعرفة الواقع من حوله 
والضطلاء عليهع0, 
وإذا اعتبرنا أن"تنوع مارب المسرح العربى ‏ متعددة 
المشارب والاتماهات ‏ قد أثرت بشكل قوى فى نحت 
مجموعة من الأحكام الأدبية؛ والمناهج, والطرق التى 
تبناها النقد المسرحى عامة» والتنظير بخاصة: فإن التقويم 
الإبداعى لهذه التجارب يؤكد أن التنظير للمسرح العربى 
قد ولد من رحم الفعل المسرحى. إنه الوليد الذى يلده 
الإبداع, أو الأب الذى يلد الإبداع: الشئ الذى يضمن 
حيوية هذا الفن وجديده. ثم إن قبول التنظير وإيجاد 
العلاقة بين الإبداع والتنظير: يجعلاننا نتتساءل متى 
يتصلان؟ ومتى ينفصلان؟ هل حقيقة أن حضور 
أحدهما لا يمكن أن يتحقق إلا على حساب غياب 
الآخر؟ يجيب عبدالكريم برشيد عن السؤالين قائلا: 
«التنظير المسرحى هدم وبناء؛ نفى وإثبات» 
تشكيك وإيمان؛ لأنه لا يقنع بالجاهر 
النابت: كل شئ لديه متحرك ومتجدد, إنه 
تتعامل مع المسرح؛ ليس كحركة؛ ولكن 
كعلم؛ أى كمجال للبحث التجريبى 
والميدانى المستمر»7؟ , 
عندما طرح جاك بيرك السؤال التالى: #أين المسرح 
العربى من عالم اليوم؟6: كنا نعتقد أن الجواب سيؤكد 
الحضور والموقع لهذا المسرح فى الأدب العربى والحياة 
العربية؛ لكن النفى؛ والإلغاءء والتتشكيك فى وجود 
المسرح العرى» كان محمزا لالميدعتن السرعين على 
الإجابة عن سؤاله من منطلق مغايرء ومن القناعة التى 
تكشف عن الممارسة التى تمتح مكونات وجودها من 
التجريب» ومن اكتشاف افاق جديدة. يقول جاك بيرك: 


إشكال الغرب والخصرصيات 


«فالمسرح العربى لا يزال يفتقر إلى اللون 
التراجيدى (أو 9المأساوية» كما يحاول تعريفه 
علماء الأدب العربى الآن) رغم وفرة 
المواضيع الملائمة» ولا يعبر عن هذا اللون إلا 
فى الشعر والقصص. ولكن» أليس الاضطراب 
والغيبوبة» وعلى حد قول الكلاسيكيين» 
أليست «الشفقة والهلع؛ هى التى تمد 
الغناء الذى يملا المسرحية عوضا عن أن نوفر 
المسرحية اللون الدرامى:”"١2.‏ 
إن هذا الموقف لا يجسيب عن السؤال المطروح 
«المسرح العربى كائن أم غير كائن؛ إلا بهدف التشكيك 
فى الموجود: وجعل الحاضر غائباء والناطق صامتاء 
والجلى خفياء والسؤال جوابا قاطعا. إننا نعتبر أن مثل هذا 
الموقف جزء لا يتجزأ من عملية الرفض والنفى لكل نظرء 
وتخليل واجتهاد وتساؤل يمكن أن يقدم المسرح العربى 
على حقيقته. ونضيف إلى موقف جاك بيرك القائم على 
القول ب «طفغيان الغنائى على اللون الدرامى فى كتابة 
النص المسرحى؛ إلى الآراء التى ترفض التنظير بدعرى: 
١‏ - التضخم فى البيانات المسرحية والتنظير» فى 
الوقت الذى بدأ يقل فيه عدد العروض المسرحية 
بل وتقلصت الممارسة. 
"١‏ عدم وجود تراكم مسرحى يؤهلنا إلى الدخول 
فى مرحلة التنظير. 
* - إن اكتمال صورة التجارب المسرحية العالمية وما 
وصلت إليه من تنوع واختلاف إنما كان من 
باب التطبيق والممارسة وليس من باب التنظير. 
؛ - غياب الجدل الفننىء والسجال الفكرى 
- الجماعى ‏ فى زمن طغت فيه الفردانية التى 
يبحث فيها الفرد (المنظر) عن الزعامة ومخالفة 
الجاهز والمعروف الشائع . 


وبر 


عبد الرحمن بن زيدان 


ه - إخفاق وعجز النظريات العربية كلها وفى 
جميع المجالات ‏ عن إنتاج جهاز نظرى 
مستقل؛ سواء من وحى معرفتها الأصيلة؛ 
أو بالاتصال بمعرفة ثانية. 

لقد قابل هذا الرفض دعوة ملحة إلى اعتبار التنظير 

عملية تجديد» والتجديد ‏ طبعا ‏ يفضح التقليد وبعريه. 
فهو ينطلق من منطلقات فكرية جديدة ومتحررة؛ وبذلك» 
فهو يدرس المفاهيم الشائعة؛ والمصطلحات الرائجة» بغية 
تكوين نظرية تضم مجموعة من المبادئ العامة المتناسقة 
والتفسيرات المترابطة؛ والمناهج النوعية التى تنبثق من 
درجة كبيرة من التفحص الشامل والدقيق للظاهرة 
المسرحية فى العالم العربى. 
ونحن نرى أن أحد المعايير الأساسية لقيمة مئل هذا 
النتاج؛ هى مقدار تمثيله لرؤية متناسقة للعالم على 
مستوى المفهوم» وعلى مستوى الصورة اللفظية أو الصورة 
الحسية» خخصوصا: 
ووأن التفسير العلمى لنتاج ماء لا ينفصل 
عن إبراز قيمته الفلسفية أو الجمالية؛ ثما 
يفترض استخراج الرؤية المعبر عنها والتأويل 
الموضوعى لها. نحن نعرف مع ذلك أن الرؤية 
المتناسقة ليست هى المعيار الصالح الوحيد. 
فى العلوم تتدخل الحقيقة: أما فى الفن فإن 
المعايير تناسب الواقعية]2117. 
إن إبراز القيمة الفلسفية والجمالية لنظرية المسرح 
العربى إنما تكمن فى الطفرة النوعية التى بلورت المبادئ 
العامة فى التنظير» وهى تتجلى» بوضوح أكثرء فى رؤيتها 
المهووسة بالدعوة إلى تخصين المسرح العربى من خخطر 
كل تيار تغريبى يريد أن بيجربه فى غير مجراه الطبيغي. 
إنها تحمل فى ذاتها معنى التقعيدء أى وضع قواعد 
جديدة وفق تصورات معينة؛ ورؤية للعالم تعكس مجموع 
الطموحاتء والمشاعرهء والأفكار التى تضم أعضاء 


1م 


ااا امم 0ك 


مجموعة أو فرقة. إنه تحقيق لهذا الوعى الطبقى بطريقة 
واعية ومنسجمة إلى حد ماء وذلك بواسطة عمل يقوم 
على أساس النقاش: يناقش الذى قبله» ويقدم نفسه 
- أيضا ‏ للنقاش» وهو ما يجعل من المنظر- فى جماعة 
أو فرقة ‏ واضعاً للقواعد الجديدة التى على الناقد أن 
يستجليها من العمل الإبداعى أثناء عملية تناول النص. 
وبهذا يفيد التقد من التنظيرء كما سبق أن أفاد التنظير 
من النقدء ليكون مجموع الإنتاج النظرى - فى نهاية 
المطاف . مشروعاً ثقافياً للنبهضة والتحديثء» لانه يقدم 
تصور المسرحيين للحاضر والمستقبل. وهو بالطبع - 
تصور ثقافى صرفء انطلاقا من كون اللجهود الثقانى 
طغى على كل جوانبه؛ زيادة على هدفه الرامى إلى تطوير 
الفعل المسرحى» تطويراً يحمل معنى الجماعة وممارستهاء 
لتركيز جملة مفاهيم وتصورات لتحقيق هذا التطوير. 
عندما قلنا إن نظرية المسرح العربى لم تأت من فراغ» 
فهذا يؤكد ما قاله ربنيه ويليك حول تأسيس أية نظرية 
أدبية؛ مشبرا إلى أن لكل المذاهب الأدبية والفكرية 
إرهاصات سابقة» وأن قنوات الحوار تبقى موصولة بين 
الثقافات والأزمنة والأمكنة» وفى ذلك يقول: 
الابد من أن نعود إلى مهمة تشييد نظرية 
أدبية» أو نظام من المبادئ أو نظرية قيم تستمد 
بعض أفكارها من نقد الأعمال الفنية ذاتهاء 
وتسعمد بعضها الآخر من التاريخ الأدبى. إلا 
أن هذه الفروع الشلائة مستمّلة عن بعضها 
وستظل كذلك: فالتاريخ لا يستطيع أن 
يستوعب النظرية أو يحل محلهاء والنظرية لا 
يمكن أن تلم باستيعاب العاريخ576 3 . 


هذه التمييزات التى وضعها رينيه ويليك محتاج إلى 
توضيح أكثر وتخليل أعمق» خصوصا نندء.ا نربطها 
بإشكال الحديث عن نظرية الأدب والنقد والتاريخ. إنها 
الدمييزات والاهتمامات المتعلقة بمسائل التفسيرء وتخديد 
الصفات والخصائص» ثم - بعد ذلك - التشمين 


للدراسات الأدبية. إنها الأمور التى نميز بها بين نظرية 
الأدب» والنقدء والتاريخ؛ وهوما جعل وويليك؛) يؤكد 
استقلال هذه الفروع عن بعضها حيث قام برفقة أستن 
وارين برصد هذا السمييز. علينا أولا - يقول وارين 
وويليك: 
«أن نميّر بين النظر إلى الأدب كنظام غنير 
خاضع لاعتسارات الزمن» وبين النظرة التى 
تراه فى الأصل على أنه سلسلة من الأعمال 
المنظمة حسب نسق تاريخى ؛ وعلى أنه أجزاء 
متممة للعملية التاريخية. ثم هناك تفتييل بعد 
من دراسة المبادئ والمعابير الأدبية ودراسة 
ويبدو من الأفضل أن نلفت النظر إلى هذه 
التمييزات بأن نضع فى باب «نظرية الأدب؛ 
دراسة مبادئ الأدنت: مقولاته؛ معايبره وما 
أشبه ذلكء وبأن تفرقها عن دراسة أعمال 
(وهو سكونى فى معالجته) أو باسم «التاريخ 
الآأدبى) ؛ وبالطبع, إن والنتقد الادبى» 
يستعمل غاليا بطريقة يتضمن معها كل 
نظرية الأدب» غير أن مثل هذا الاستعمال 
يهمل تمييزاً مفيداً. كان أرسطو منظراء 
وكان نان بوك :ند الأساين ناقداو 990 
وأستن وارين بين نظرية الأدب والنقد والتاريخ» جاء 
يسبب التداخل فى استعمال مصطلحى هنظرية الأدب» 
و«نظرية النقد؛, باللإضافة إلى مصطلح ثالث هرو 9نظرية 
التاريخ الأدبى» . ومن اقتراحهما التمبيز بين نظرية الأدب 
بوصفها ذات طابع نظرى مبدئى» و التاريخ الأدبى والنقد 
الأدبى بوصفهما ممارسة للنظرية» نرى أن المشكلة ليست 


إشكال الغرب والخصوصيات 


فى التداخل وحده؛ ولكن فى التصور؛ ذلك أن نمر 
النقد النظرى أخذ بالتدريج يجعل من فهم طبيعة الأدب 
ووظيفته جزءاً من نظرية النقد. 

وبعيدا عن النعميم» نقول إن نظرية الأدب تتناول 
أمورا مثل طبيعة الأدب» ووظيفته وعلاقته بأنظمة المعرفة 
الأخرى؛ والعملية النفسية للإبداع الأدبى؛ وسر تأثير هذا 
الإبدا ع وسيرورته » ووظيفة اللغة والبيان والتصوير والخيال 
والاسطورة فى كل ذلك. فى حين » كما يقول حسام 
لتصب اهتمامها على طرق تخليل النصوص وتذوقها 
والكشف عن مكوناتها من جهة؛ ولتتعامل بالتتفصيل» 
من جهة أخرى» مع أمور نظرية وفنية؛ مثل مبادئ النقد 
والسمييز الذوقى: والأسس النظرية لمناهج النقدء ونقاط 
الالنقاء والعمايز بين الأجناس الأدبية؛ وأصالة الأعمال 
الادبية وموثوقيتهاء وسيرورتها ومختلف المسائل المتعلقة 
بالموقف النقدى والتذوقى منها 214. 
الإبداع وعوائقه عن مشاكل نقده وتقويمهء لأنهما غالبا 
ما يلتقيان ويشتركان فى أكثر من مسألة» وهى المشاكل 
ذاتها التى تعيش فيها النظرية العربية فى الأدب والنقدء 


أسواء فى دراسة مبادئ الأدب ومقولاته أو معاييره 


ومفاهيمه. إلا أن الفرق يظهر فى الرؤية العربية للأدب 
والنقدء وهو الاختلاف الذى تفصح عله وشائجها القوية 
وارتباطها بالتاريخ العربى» وترائه» والعقلية؛ والمرحلة 
الاجتماعية» ثما يدل على أن لكل نظرية هويتها الخاصة 
وتجددها الدائم؛ كما أن لها صفة الكونية عندما تلتقى 
بالأصول العامة؛ وهذا لا يعفيها من أن تأخذ تلويناتها 
الخاصة» وصوتها المميز من المكان والزمان الذئ تندمى 
إليه. 

إن من هذه الوشائج يتم تشييد أصل التنظير- الذى 
هو الظاهرة المسرحية ‏ الذى يحقق ذاته من جود تراكم 
كمى!/ تراكم نوعى للعمل الإبداعى عامة؛ وا مسرح/ 


لالم 


الفرجة من حيث هو ممارسة وتطبيق. إنه يتكون فى 
الرحم الذى ولدت فيه الممارسة» ويتفاعل مع المعطيات 
والميكانيزمات المتحكمة فى خلق الظاهرة؛ أو الظواهر» 
لكى يبخلس المفساهيم» ويسدد التصررات» ريطور فعل 
البناء؛ لكى تترسخ مجربة المسرح الجمالية فى نسيج 
اصع الا لتحرير المسرح فى الوطن العربى من 
جمود الصيغة الاوروبية. 
' من هناء سنت عامل مع نظريات المسرح العربى 
والبيانات الصادرة من الجماعات؛ ولا نقول المدارس» 
مقربين إلى اهتثمامنا النظرية بوصفها ذات طابع نظرى 
مبدئى؛ متجاوزين فى كثير من الأحيان التاريخ الأدبى 
والنقد الأدبى بوصفهما ممارسة للنظرية. 
إننا نعتبر أن الكتابات التنظيرية لتوفيق الحكيم؛ وعلى 
الراعى» ويوسف إدريس» وبيانات جصاعة المسرح 
الاحتفالى بالمغرب» وفرقة الحكواتى اللبنانية؛ والسرادق» 
والمسرح المتجول بمصرء والمسرح الجديد بتونس» وما كتبه 
جع إلله دونو وعلى عله عرببانه ورياس عم 
من سورياء إضافة إلى «الفوانيس؛ الاردنية؛ جزء من بناء 
ثقافى عام دخلت فى تكوينه قوانين عكست الواقع 
المتحرك» فلم تكتف بالتألف معه؛ بل صار عنصرا يحدد 
تحويل الموجود. إن وعى هذه الكتابات ليس صورة 
فوتوغرافية جامدة للواقع» ووعيها ليس انبثاقا ميكانيكا 
من العالم المادى» بل إنه انعكاس معقد لتناقضات الراقع 
العربى؛ وهو أى الوعى ‏ إذ يعرفنا بقوانين الواقع 
العميقة؛ وبالممارسة المسرحية المهنية» فإنه يدل الممارسة 
العملية الجديدة على الطريق البديل للتغلب بفعالية على 
تناقضات الواقع ؛ إنه يريد أن يصير قوة حاسمة لتحويل 
العالم وتغييره. من هناء لم تسقط هذه الكتابات فى هوة 
الخلط والسرعة فى الأحكام؛ ولم تنعت نفسها بأنها 
مدرسة للمسرح تريد أن يكون لها مريدون وأتباع؛ وإنما 
تريد فقط للخطاب التنظيرى وللظاهرة المسرحية العربية أن 


مم 


مام 11001111 


تدمو وتزدهر فى ظل حربة الانتتقاد وصراع الراى. وفى 
هذا الباب ترفض الاحتفالية: 
يكون لها ئلاميذ؛ أو مذهب يكون له أتباع 
ومريدون وطقوس وتعاليم جامدة: إِن 
الاحتفال فى جوهشره هو التعبير الحر والتلقائى 
عن الحياة وهى فى حالة الفعل والحركة لا 
فى حالة الثبات والسكون. 
إننا لا نتقيد بالنظرية الاحتفالية؛ ولا نوصى 
بذلك» لأن النظرية ‏ ومهما جاءت نتيجة 
الميدانى - فإنها أبدا تبقى قابلة للنقاش» ومن 
الواعى» سواء مع الإنسان (الممثل ‏ الجمهور 
- القضايا أو مع المادة (الديكور ‏ الملابس - 
الالرافث 37 
وهو الموقف نفسه الذى قدمته (الفوانيس» فى نجرية 
كانت بدايتها: 
- دروس من الحركة المسرحية المحلية. 
- قروس من الحركة المسرحية العربية: 
دروس من المسرح العالمى. 
والنتيجة: 
#أسلوب مسرحى واضح المعالم؛ مرتبط 
ارتباطا نيما ومحكماء بطبيعة المسرح العا مى 
والعربى » وا محلى» وملازم للتطور» ومعتمد 
القريبة والبعيدة زمانا ومكانا»7 2١‏ . 
إن ملازمة التطور لدى فرقة «الفوائيس» يحمل دلالة 
بيان فرقة (الحكواتى؟ اللبنانية» القائم على تغيير نوعية 


ااا شخي سس يمسي ست إشكال الفغرب والخصوصيات 


العلاقة مع الإنتاج المسرحى» وتغيير نوعية العلاقة مع 
الجمهورء وهذا يظهر عندهم فى أسلوب العمل 
الجمعى» وفى اختيار الموضوع» وفى الكتابة؛ وفى إعداد 
الممثل؛ وفى كسر الإيهام المسرحىء وفى مشاركة 
الجمهور فى تنظيم العررض. ش 

إننا نعتبر هذه التجارب - فى تعددها وتنوع انتماءاتها 
وأسمائها ‏ ضرورية لإعطاء المسرح العربى اختلافه 
داخل الاثتلاف؛ ووحدته داخل التعددء وتغيره الحتمى 
الذى يساير باقى الأنواع الأدبية الأخرى وسط الحقل 
الثقافى؛ بعيدا عن التعسف أو التحديدات التى يضع 
الدارسون داخلها المذاهب الأدبية» فيعزلونها عن التفاعل 
والمثاقفة والتطور. وهذا ما جعل جماعات المسرح العربى 


تنفى عنها صفة المدرسة الأدبية, لأن ذلك أكبر من أن * 


يتحمل مسؤوليته فرد أو جماعة. إن المدرسة الأدبية كما 

يعرفها عبدالمنعم تليمة تكون: 
«استجابة لحاجة جمالية فى واقع تاريخى 
اجتماعى محدد. فالمدرسة الادبية ‏ والغنية 
عامة ‏ لا تنشأ بإرادة فنان فردء ولا باتفاق 
مجموعة من الفنانين» وإنما هى جزء من 
بناء ثقافى عام معبر عن مرحلة اجتماعية من 
مراحل تطور امجتمع. أى أن المدرسة تستجيب 
فى مضمون نتاجها الأدبى للمثل العليا 
الفكرية والروحية فى مرحلتها الاجتماعية»؛ 
كما أنها تستعين فى طرائق التعبير والأداء 
بالخبرة الجمالية والذوقية والتكتيكية فى هذه 
المرحلة» 10 


إلا أن هذا التعريف لا يمكن أن يظل بعيدا عن 
التجربة المسرحية العربية والتنظير لها. فهناك بعض 
المواصفات التى يمكن أن لمجدها متوفرة فى هذه 
الجماعات وبياناتها؛ مثل ربط المسرح بالمجتمع؛ : وكون 
رؤية العالم كما سبقت الإشارة إلى ذلك - ليست 


أو طبقة. 


إن التنظير للمسرح العربى قد نقل المسرح العربى - 
السكون إلى الحركة:؛ ومن التبعية إلى 
الاستقلال» لقد فجر التفكير ‏ حارا وقويا - 
فى اللامفكر فيهء وأثار الحديث حول 
المسكوت عنه؛ وبهذا فقد حرر الجانب 
والتسائل:340 , 


فما هى إذن أسكلة التنظير؟ 


وما قضاياه؟ 


التنظير المسرحى ووضع الأسئلة الصعبة 

نقر فى البداية أن هناك مجموعة حقائق تتعلق 
بوضعية المسرح العربى تستدعى التحليل والمناقشة حتى 
نيسر بلورة الأسعلة المنبغقة من نظريات وبيانات المسرح 
العربى. هذه الحقائق التى تكشف عن عملية الجذب 
التى يخضع لها هذا المسرح نتيجة تعدد التيارات والالوان 
التى تغريه بالسير فى اتجاههاء والاحتكاك بمختلف 
الاتجاهات الغربية لتعرف المدارس والمذاهب ذات الحضور 
المميز فى الممارسة المسرحية العالمية. 

ولا يختلف اثنان فى أن مواكبة هذه النظريات 
والبيانات للممارسة المسرحية كانت بهدف التفسير 
النظرى لعمييز المسرح عن غيره من أوجه النشاط 
الإبداعى؛ فى مجالى الشعر والرواية» ولتتعرف مهمة 
ووظيفة هذا المسرح بالنسبة إلى المبدع» وتأثير ذلك على 
المخلقى فرداً كان أو جماعة؛ وكذا من حيث طبيعة 
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الأداة التى يتوسل بها المسرحيون العرب لتوصيل آثارهم 
وتحقيق مهماتهم. 
لقد كانت نتيجة هذا التفسير النظرى الذى 
اضطلعت به فرقة الحكواتى من لبنان» وجماعة المسرح 
الاحتفالى من المغربء والفوانيس الأردنية» والسرادق 
المصرية - هو الكشف عن أن المسرح الأكثر انتشارا 
وذيوعا وهيمنة فى الساحة العربية ب ضمن مقابييسه 
وأوضاعه الثقافية ‏ هو بالتأكيد الأقل حداثة وجذرية. إنه 
الشكل الذى تكون بواسطة معرفة تمت من خلال 
نظريات جزئية تمثل مدارس واتتجاهات غربية مختلفة؛ 
ولكنها لا تمثل المسرح بوصفه كلا. وعليه؛ كان لابد 
من الرجوع إلى المنابع الأصلية لتكوين نظرية تتيح لها 
الممارسة الحداثية إمكان جريب فى الشكل والمضمون 
على السواءء وتخول للمبدع إمكانات الخلق الجديد 
والتشكيل الجديد للواسم؛ ليصبح أساى التجاوز 
المبحوث عنه - لتغيير وتثوير الواقع الفنى وبعث الوعى 
الجديد والإسهام فى خلقه. 
إن عملية التنظير المسرحى ‏ هاته ‏ كما يقول 
عبدالكريم برشيد: 
اليست فعلا اعتباطياً, لأنها جاءت فى 
منعطف تاريخى خخطير ‏ الطريق ممتد وطويل » 
وهو يغرى بالسير فيه ولكنه لابد أن نتوقف 
لحظة لنتساءل: 
إلى أين يتجه هذا المسرح؛ وإلى أين يسير؟ 
إن الصمت لم يعد ممكناء وقضاء الحاجات 
بتركها هو العبث بعينه» إن المسرح العربى 
يحقق تراكمات مهمة فى ميدان الكتابتين 
الأدبية والسينوغرافية» ولكن هذا هل يكفى؟ 
لكن العراكم الكمى إذا لم يؤد إلى تغيير 
كيفى ما قيمته؟ مثل هذا التغير» هل يمكن 


أن يتتحقق فى غياب تصور نظرى؟ أبداً 


لا يمكن. ضمن الإبداع يبدأ التنظيرء ومن 
التنظير يبدأ الإبداع؛ وبغير هذا يفقمّد المسرح 
حلفيته التى تسنده وتدعمه) كما يفقد أسسه 
النظرية التى تعطيه مشروعية الوجود وتنير له 
سبل الخلق والتجدد»”؟1؟. 
هذا الحديث الذى يتناول قضية التنظير والإبداع» 
إضافة إلى ما حققه المسرح العربى من تراكمات - فى 
مجالى النص الأدبى» والفرجة؛ والتنظير والثقافة ‏ مجعلنا 
نتوقف عند التيمات المركزية التى تكاد تؤم كل المساحة 
النصية لبيانات المسرح العربى؛ حيث ترى أن مجربة هذا 
المسرح - الحالية - فى حاجة إلى إعادة النظر فى 
مخططاته الحالية, ليعيد صوغ معماره الدرامى صياغة 
أدبية وفنية تراعى المتلقى الذى تتوجه إليهء للإسهام فى 
صناعة ثقافته وفنونه لتحفزه على المشاركة فى تدمية 
مجتمعه اجتماعيا واقتصادياء ولتصبح الدعرة فى كل 
جوانبها مكتملة ومنسجمة:؛ على اعتبار أن الوعى بالثقافة 
هو وعى بالزمن فى جدليته المستمرة والسائرة نحو التجدد 
والتغير. وهذا ما كان مفتقدا فى كتابات الرواد 
وأسكلتهم. وليس غريبا أن يظل هذا الوعى مغيباً ومطلوبا 
- فى أن - إلى الوقت الحاضرء لأن الممارسة الفكرية 
ظلت فوقية» أزال عنها حيويتها وفاعليتها بعدها عن 
حيوية الواقع والزمن الحضارى. 
عندما نأخذ الأصوات المعبرة عن هذه التيارات» 
بوصفها نماذج» جد فرقة الحكواتى وجماعة المسرح 
الاحتفالى والفوائيس» وهى يارب مسرحية عربية ججمع 
بين التنظير والممارسة, بسن إلغاء النابت وريب المتحول » 
إنها تنطلق من منطلق واحد هو إرادة يجثير الفن 
للبناء وإعادة البناء. ففرقة الحكواتى التى تشكلت» 
واجتمعت عناصرها (غير الثابتة بالضرورة) : 
(يحدوها داقع مشترك هو الحاجة إلى التعبير 
عن المسرح» رافق هذه الحاجة وعى لعدم 


إمكانية تحقيقها عن طريق المسرح السائد» 
ومرد ذلك بالدرجة الاو إلى التناقض 
المتأصل بين تركيبة المسرح السائد وبين ما 
تتطلبه تلبية تلك الحاجة 6 20 
هذا الموقف ‏ بما يحمله من طموح إلى جاوز 
الموجودء يلشقى بالبند الأول ليان جماعة المسرح 
إحداث ثورة فى الذوق العربى الذى يتعرض للاستلاب» 
جروا فق رك العتتلما المسرية أو الأمريكية أو الهندية: 
يقول البيان: 
«شعورا منا بوجود تجانس وتمائل فى الرؤية 
بين جاربنا فى الميدانين: الإبداعى والنظرى» 
وإيمانا منا- أيضا ‏ بأن الأسس التى يقوم 
عليها المسرح العربى حاليا هى أسس زائفة 
ومختلفة لأنها نابعة بالأساس من بيئات زمانية 
ومكانية مختلفة:10", 


أما الفوانئيس ‏ وبعد دراسة مستفيضة لوضعية المسرح 
العربى» وبحشا عن مزيد من سبل «التفاعل والتواصل 
والتوافق» - فقد وضعت هذه الفرقة نفسها أمام التحدى 
بأن شرعت فى إرساء أسس مسرحية مغايرة تتغذى على 
ما أفرزه وجدان الإنسان عبر تداخل الحضارات» بهدف 
بناء ال «نحن» الاجتماعية. هكذا: 
#بدأت «الفوائيس؟ لعبتها مع محصلات 
المعرفة» مع المفاهيمء والموروثات الاجتماعية 
امختلفة» والمدركةء فد بدأ الإنسان ببناء'تلك 
المفاهيم وتلك الموروثئات ليشعر بالمتعة فى 
هدمهاء وذلك للوصول إلى بناء مقاهيم 
جديدة مستطورة على أنقاض الأولى؛ ثم 
يهدمها مرة أخرى... وهكذان 9" . 
إن ععملية الهدم والبناء بحا عن مفاهيم جديدة 
ومتعة مغايرة ‏ لم تأت اعتباطاء وإنما جاءت وليدة الوعى 
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يمكونات الظاهرة المسرحية السائدة. وهو ما لمسناه بعمق 
أكثر لدى فرقة الحكواتى التى أدركت الصعوبات التى 
حول دون إيجاد عناصر تكوين المسرح البديل. وحتى 
يتحقق شرط الإبداع والتغيير أكدت هذه الفرقة ضرورة 
تغيير نوعية العلاقة مع الإنتاج المسرحى؛ وتغيير نوعية 
العلاقة مع الجمهور؛ إذ بدون هذين الشرطين يستحيل 
إحداث تغيير جذرى فى بنية المسرح السائد ؛ كمسرح 
غربى وقمعى فى جوهرهة77 , 

هذه التجارب والآراء والمفاهيم - مهما تباينت 
واختلفت أسمازها وتعددت خطاباتها ‏ لا تخرج عن 
كونها تتحد فى تأكيذ أن «المسرح؛ احتفال شعبى؛ 
يسمى الحكواتى أو المداح أو الفوانيس أو البساط أو 
الحلقة. إنها العودة إلى هذه الممارسات المفتوحة لنقد 
المسرح الأرسطى المهيمن» وبناء مفاهيم مغايرة. 

وهذا الرفض للمشوح الأرسطى؛ ونقده وتجاوزه» 
نعتبره من التيمات الأساسية فى نظريات المسرح العربى 
الحديثة» لأنها بداية وعى جديد أنتج موقفه داخل 
الخطاب النقدى المسرحى على مستويين: 

١‏ - التمرد على المسرح الأرسطى. 

١‏ - أو على الأقل على القراءة الإيطالية لأرسطو. 

لقد طرحت ‏ داخل هذا الخطاب النتقدى 
مجموعة من الأسئلة عن كيفية الربط بين المسرح 
الجديّد بالشروط العربية الجديدة» سيما فى مرحلة 
السبعينيات التى كانت فترة الانفتاح على المسرح الغربى 
المعاصر ومساءلته؛ واستيعاب مفاهيمهء وفى الوقت ذاته 


كانت مرحلة التعبير عن الأصالة العربية اعتمادا على 


التراث الشعبى؛ ومسرحته؛ وخلخلة الجاهز فيه» وتقديمه 
وفق قراءة تطالب المؤلفين والغخرجين - العرب ‏ بالتخلى 
عن النموذج الغربى؛ وهالقاعة الإيطالية؛»؛ جاوزا لكل 
المسرحيات التى كتبت قبل هذه الفترة فى قالب غربى. 
والحسم فى أن الإجابة الشقافية ‏ عن هوية المسرح 
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العربى» التى كانت موزعة بين الوفاء للتقليد والانخراط 
كليا ‏ فى المشروع الشقنافى الغربى» يجب أن تكون 
بتطلقة من ثقافة الحؤال وليس من ثفناقة الشبنات 
(الجطوة: 

لقد ظهرت - مع التمرد على على المعلم أرسطوب بيانات 
ونظريات حاولت استنبات أسئلة جديدة ومقومات مغايرة» 
سيما بعد هزيمة يونيو 17”: حيث أصبح المسرح العربى 
يسأل ويجيب؛ يطرق الأبواب المغلة بواسطة المساهمة 
الفعالة والإيجابية للكتاب والمخرجين والنقاد؛ هؤلاء الذين 


حذروا من خخطر الانزلاق فى فصل المسرح عن الحياة» أو 


الترويج لمقومات مسرحية مستقلة عن المجتمع والإنسان 
والسياسة والتطلع الجماهيرى للمصير والقضاياء وهو ما 
جعلهم يتجهون إلى «تسييس» الخطاب المسرحى وإعطائه 
دوره الطليعى فى ربط تأسيس حركة المسرح الجديد 
بالدعوة القومية؛ حيث ب . ايع أن ينمو؛ وينضج» وينبثق 
من القدرة على التحدى والصراع. إن المسرح العربى - 
كما يقول محمود أمين العالم: 
«بدأ بعد ,١195717‏ مرحلة جديدة إذ أحذ 
يشارك حوار الأمة العربية كلهاء هذا الحوار 
الذى مجلى فى التساؤل الكبير: من نحن؟ 
إلى أين؟ كيف؟ إنها المطالبة بتجديد 
الددوات وتثوير الثقافة؛ وخلق ثورة ثقافية فى 
داخل كل إنسان؛ فى داخل كل موقع؛ لأن 
بغير هذا الإنسان الشورى لن يستطيع أن 
يحمل السلاح؛ ولن يستطيع أن يحرك 
المصنع؛ وبالتالى لن يستطيع أن يحرك 
الجيا 110 
إن المسرح - فى منظور محمود أمين العالم ‏ أدأة 
ثورية بالغة الأهمية؛ من أجل جاوز الهزيمة؛ والتمزق 
والتخلف» ومن أجل لقاء الإنسان العربى بالإنسان العربى 
لقاء عمبقا جادا واعيا. امسرح ‏ يقول محمود أمين 
العالم : 


0 


(يستطيع بعلاق كهذا أن يتجاوز الحدود 
المصطنعة فى الوطن العسربى . وهذه ظاهرة 
جديدة مبشرة. المسرح العربى أن له أن يتحرك 
عبر الحدود ليلتقى بالإنسان العربى فى كل 
مكان موحداً متفاهماً متبادلا الخبرات. 
المسرح العربى لقاء مباشر بين الإنسان العربى 
والإنسان العربى فى كل مكان:9*0" . 
ونظرا لسخونة هذه المرحلة؛ وغليانها؛ وتوتر الواقع 
العربى نتيجة الضغط السياسى؛ والدعوة إلى القومية» فقد 
كانت الكتابة فى موضوع المسرح العسربى تغلى 
كذلك ‏ بحماس المسرحيين؛ وتطلعهم إلى مواجهة 
المسرح السائدء ودحض الدعاوى التى تزعم أن فشل 
المشروع المسرحى العربى المضاء كان نتيجة محدودية 
رؤيته البديلة وأدواته الفنية. 
وإننا نرى أن ماقدمه المسرحيون العرب من نظريات 
وبيانات» بما حملته من إيجابيات وسلبيات» لم يكن 
سوى جزء من صورة الواقع الذى يتحركون فوقه 
ويتفاعلون به ومع ما فيه من انتكاسات وخيبات أمل 
كانث وراء فشل بعض التجارب والكتابات» وهنا نقول 
إن ذلك لم يكن فقط فبشل أفراد أووتيا زديل هو قفشل 
تجربة تاريخية لم تتوفر لها أسباب النجاح كاملة؛ لأن 
الغرب ظل يقبض على فنون ؛العرض؛ المسرحى بقواعده 
الصارمة؛ ومقابيسه الضابطة؛ كما أكد ذلك سعد أردش 
بقوله : 
«إذا كان مسرحنا العربى مستوود! من أورويا 
وإ القوره اللترحية. والثورة فى فنون العروض . 
المسرحية منذ اواخر الخمسينيات مستوردة 
أيضا من أوروبا. إلا أننا ونحن نسجل على 
أنفسنا هذا يجب أن نسجل لأنفسنا ‏ بكل 
:تواضع ‏ أننا باحثون أيضاء مخرجين 
وتمثلين وتشكيليين - عن أشكال عربية نابعة 


الأشكال الاجتماعية المعاصرة: وأشكال 
مسرح الشوك فى دمشق» ومسرح القهوة؛ 
ومسرح الحديقة؛ ومسرح الشارع؛ ومسرح 
الحارة فى مصرء كلها أشكال تدل دلالة 


واضحة على أن المسرحيين يحاولون الهروب, 


من الإطار المعسمارى الضيق الأرست راط 
بطبيعته؛ من مبنى المسرح الإيطالى؛ إلى 
جمعات الجماهير فى أماكن عملهاء أر فى 

أماكن لهوهاء»”2"7. 
وبخلاف هذا الحماس الذى طغى على خطاب 
محمود أمين العالم وسعد أردش؛ وفى كتابات سعد .الله 
ونوس» وعلى عقلة عرسان؛ ورياض عصمتء بوصفهم 
ممثلين للنقد الإيديولوجى فى الكتابة النقدية للمسرح 
العربي؛ يقى الاثتلاف والاتفاق موجودا بين كل 
الدعوات»: سواء منها التى أكدت الأدبى أو الفنى» أو 
التى أكدت الوظيفة السياسية للممارسة المسرحية؛ على 
اعتبار أن التمرد يظل قائما على المسرح الأرسطى بغية 
ربط المسرح الجديد بالملابسات والشروط الثقافية الجديدة 

فى علاقاتها بالأسكلة التالية: 


هل تسقى مخربة المسرح العربى صوثوقة الصلة 
بالمسرح الأرسطى وفنياته ؟ أم تبدأ فنون مسرحية مغايرة 
تمتلك - على العكس من ذلك المسرح ‏ قدرة توليدية 
تدفع بالمتلقى إلى الحكم على العرض ونقده؛ من حيث 
هو عرض يجب أن يقوم فى النهاية على ضرب مسرح 
العدوى والإشارة والإيهام والتطهير للدخول به بعد ذلك 
إلى مرحلة التحريض؟ ء 

- هل يتبع هذا التمرد ما هو سائد من صرخات 
احتجاج فى المجتمع الغربى» الذى يجذب إلى التدمير 
. الذاتى بعناد غريب تتجلى دلائله - بعمق أكثر - فى 
العنف الذى يمارسه العقل الغربى على لغته الذاتية 
وقيمه؟ أم أن التبعية لهذا الغرب لتساك شكارة» 
تعتبر من سلبيات التفاعل الذى تغيب فيه الرؤية التاريخية 
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التى غالبا ما ينفضى غيابها إلى الاضطرابات» والاستنساخ 
الردئ؛ وإلى الواقع المنقول والفن المستوردء وفى 
الاقتباسات والترجمات التى تطغى فيها الركاكة 
والتهافتء إضافة إلى التقليد الذى لم يكن بدافع 
الحاجة الفكرية والتاريخية الملحة بقدر ما كان خحضوعا 
للهيمنة الغربية؛ والببامل منع نظريات ومناهج تمارس 
حصضور: ها بتقاوت يتأرجح بين التجريب وإعادة الإنتاج 
بين الإسقاط والعمغل. 

لقد ألح نعمان عاشور»؛ وجيب سرور» وسعد الدين 
وهبة؛ وعزر الدين المدنى» وجواد الأسدى» وعبد المزيز 
السريع؛ وغيرهم» على إيجاد مسرح جديد ونظرية : 
مسرحية (عربية» فيها مجموعة من الإجراءات العملية 
الإخراج؛ وذلك بهدف «أسلبة؛ الفرجة وفق الوسائل 
الفنية ‏ المتاحة اي الحيوية 

و 0 مرح متكامل» يركا تعمانث عاشور أن ذلك 
ممكن التحقيق لتغيير الواقع العر 


بى» والإنسان من حيث 
هو ذاكرة ووجدان:؛ وتاريخ » ومعرفة وحضارة. وهو ير 


: أن نقد المسرح السائد وتجاوزه داخل هذه العملية ‏ 


رهين بوجود مسرح واقعى تتوافر له عدة شرائط أوجزها 
فى المحالات التالية: 

”ب آرلاء إعادة تسفبي التق انج للستي 
ا ل لان 
منتصف القرن. فققد أصبح المسرح مجرد دار 
عرض للتسلية الفكاهية الرخيصة الخالية من 
كل مفهوم ثقافى أو اجتماعى أو من أى 
العام افون ..: 
انيا: كان لابد أن توضع لبنات جديدة 
لمسرح يكسب مفهومه وغاياته كافة إيجابيات 
مراحل النهوض المتقطعة فى حدناتنا 


تند 


عبد الرحمن بن زيدان 


المسرحية... ويضيف إليها مسرحا يمثل بؤرة 
الإشعاع الثقافى فى البلاد؛ ويلتزم بواقع 
الحياة الاجتماعية التى يعيشها الئاس 

الغا مثل هذا المسرح لا يمكن جود إلا 
إذا ارد تبط بالحياة الثقافية والفكرية للمجتمع 
بمغهوم تقدمى واضح يجعله طرفا فى الإنتاج 
الادبى كالقصة والرواية والشعرء بقدر ما هو 
عصب فى النشاط المسرحى الفنى وأعنى 
بذلك أن يكون نتاجا دراميا حقيقيا يستوفى 
كل متطلبات القابلية كص » توب له قيمته 


الأدبيةة 459, 


هذا المشروع ‏ المحتمل محققه ‏ أد لمكن إنازه فى 
الصيرورة الثقافية العربيةء كان ومازال يطرح الأسكلة 
المبادئ الدرامية تراعى الفضاء المسرحى والكتابة للخشبة؛ 
وه المشروع الذى نطرح حوله السؤالين التاليين: 
١‏ - هل يؤسس المسرح الصربى باللفة العربية 
الفصيحة أم بالدارجة؟ 
؟ - هل التأسيس يبدأ من الإبداع أم من جمهور 
التأسيس؟ أي من الإنسان العربى الذى هو 
مصور التفكير وموضوعه وأهتماماته. 
إن هذين السؤالين يطرحان إشكال الكتابة؛ وعرض 
النص الدرامى» نظرأ لصعوبة التحديد. لان الاخجاه الحالي 
للكتابة الدرامية يتوجه نحو الكتابة امحتملة الإمجاز فو 
الخشبة مادام الأهم فى المسرح - كما تقول أن 
أوبرسفيلد 04 عددة - اليس الادب وإنمأ 
الفرجة:140 . 


كليشيهات اللغة» والحالة» وبنية المسرح التقليدى 
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ات ميت ل ا أ ل 22 ات ا بي 


بمقابيس المنظومة الأرسطية كانت من قضايا التنظير 
للمسرح العربى. 
١‏ - بناء 9بلاغة؛ خاصة للمسرح العربى» ونقصد 
هنا بمفهمم البلاغة المعنى الشامل الذى 
شرفي الأشلرب واللفة والعينناكت 


١‏ - الانزياح عن الخصائص التركيبية للمسرح 
التقليدى. 


؟' - توسيع عالم الدراما بواسطة العناصر السردية 
الملحمية» وبالتالى تخقيق انتشارها على المستوى 
امجتمعى. 
وفى قضية اللغة؛ يرى أدونيس أنه دلا يمكن التوصل 
إلى لغة مسرحية حديثة دون إعادة جذرية فى مفهوم 
اللغة» ومفهوم الكلام» ودون فهم جديد للإنسان العربى 
والواقع العربى»» وفى هذا الموضوع يطرح السؤال التالى: 
«(كيف نظر أسلافنا إلى الإنسان؟؛ لقد 
نهموه- يقول أدونيس: «مخلوقا مكلفا 
يقبل» وبتمثل» ونظروا إلى اراق تبعا لذلك 
من ضمن منظورات مثالية أو تعليمية. 
وأرل ما تقتضيه إعادة النظر» هو أن نفهم 
الإنسان خخلاقا يرفض» ويختار» ويغير. وتبعا 
لذلك لا يجوز أن تعيده اللغة المسرحية إلى 
نشوة البيان والفصاحة: وإنما أن تدخله فى 
نشوة الجسد والحركة» 17" 
وبهذا الطرح الذى قدمه أدونيس» والاقتراح العملى 
الذى يحتويه هذا الطرح؛ سنيتأسس منظور جديد إلى اللغة 
المسرحية الحديثة فى علاقتها بالجسد والحركة:؛ والخلق 
على مستوى: 
١‏ - إبداع النص الأدبى الدرامى. 
” - إبداع نص الخرج. 
3- إيدا ع نص العرض - 


وهو فى هذا الطرح لا يتناول الثنائية التى تنارلها 
الثة أسماها «اللغة الوسطى»؛ أو ما طرحه عبد الرحيم 
الزرقانى فى «ندوة التراث العربى والمسرح؛ فى مداخلته 
قدمه سامى عبدالحميد فى ا موضوع نفسهء انطلاقا من 
السؤال التالى: أى اللغتين أنسب إلى الأدب المسرحى؟ 
إذا كان الأول يميل إلى الرأى القائل إن «اللغفة 
العربية الفصحى السليمة هى بفعل التجربة القادرة 
وحدها على البقاء والخلود كتراث أدبى)”'©, فإن 
سامى عبدالحميد يرى: 
طريق التقدم والتطور بائجاه تثبيت أسس وقيم 
تميزه كفن حيوى يتفاعل مع الجماهير 
وتتفاعل معه... تلك المشكلة هى اللغة 
المستخدمة فى العرض المسرحى » وربما كانت 
ازدواجية اللفة العربية أساس المشكلة»2510. 
إن هذا الموضوع . فى نقاشه لقَضية اللغة -- ظل 
بشكل احتدم فيه الحوار من أجل إيجاد حل نهائى: 
لكن المشكل ظل مستمرا فى كتابات محمد مندرر» 
وزكى طليمات:؛ وعلى أحمد باكثير؛ حيث ظل السؤال 
مطروحا حول لغة الكتابة للمسرح؛ء وبأى اللغتين ينيغى 
أن يكتب للمسرح: !اللغة الدارجة التى نتكلم بها فى 
حياتنا اليومية؟ أم اللغة الفصيحة التى نستعملها فى 
الكتابةع 2559 , 
صحيح أن إشكال هذه الثنائية ‏ لغة فصيحة وعامية ‏ 
لا يزال يهيمن على أهتمام المبدعين والباحثين» كل 
طرف يحاول الحسم فى أحد جوانب القضية:» أو يخفف 


ست إشكال الغرب والخصوصيات 


من حدة النقاش الذى أثاره النقد المشرقي» إلا أننا عندما 
نحاول القيام بقراءة مغايرة لهذه الظاهرة؛ جد أنفسنا أمام 
السؤال التالى : 
ما النص المبحوث عنه مشروعاً للفرجة ؟ 
أول ما نلاحظ هع عبدالفتاح كليطو: 
تأن كلاما ما لا يصير نصا إلا داخل 
ثقافة معينة» فعملية تخديد النص ينبغى أن 
ترم وجهة نظر المنتجين إلى ثقافة خاصة؛ 
لأن الكلام الذى تعتبره ثقافة ‏ ما نصا قد 
لا يعتبر نصا من طرف ثقافة أخرى6 9" . 
وهذا ما يدعونا إلى القول: إن النص المسرحى العربى 
المبحوث عنه هنا هو الذى يراعى الخصائص التالية: 
أن يمتلك مدلولا ثقافيا له قيمته داخل الثقافة 
العربية . 
- التنظيم الفريد الذى لا يعزله عن الخطاب اليومى 
المباشر الذى تغيب فيه أدبية النص وشعريته؛ إنه 
التنظيم الذى ينتج خطابا حياء فهو نص غامض 
الدلالة. إن له وظيفة شعرية» تصبح فيه اللغة الأدبية أشد 
إيغالا فى البنية التاريخية للغة» فهى تشد على وعى 
الإشارة ذاتها وعلى جانبها التعبيرى؛ وبذلك لا تعود 
اللغة ‏ المسرحية ‏ مجرد مادة هامدة كالحجر» وإنما 


تصبح إبداع الإنسان وقد شحنت بترائه الثقافى. 


وفى هذا السياق يتطلع أدونيس إلى حركة مسرحية 
عربية لا تنطلق من مبداً المحاكاة» كما هو سائد فى 
الغرب؛ وكما لا يزال بعض المسرحيين العرب ينقلونه 
ويمارسونه» وإنمَاامن تغيير الكتابة السرحية د تمامات- 
كما فعل الشاعر العربى الجديد الذى غير معنى الشعر 
السائدء وغير معنى الكتابة الشعرية» أى إنتاج الاختلاف 
عن الشعر الغربى الحديث؛ وتكييف التقنية أر النظرية 
الغربية مع عبقرية اللغة العربية؛ وبشكل أدق؛ مع 
شاعريتها الخاصة”!؟©. وفى نقده للمسرح العربى 
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عبد الرحمن بن زيدان 


السائد - فى علاقته باللغة» والفضاء المسرحى - يقول 
أدونيس : 

1 كمشاهدء إلا صورة حركية للكلمة. 
المسرح ‏ من هذه الناحية ‏ ظل للكلام 
الذى هوء فى حقيقته؛ ظل آخر للأصل» 
الحياة. وهذا الذى يجيكنى من ظل الفل 
لا يغرينىء لأنه يجىء باصطناع تفصله 
مسافة طويلة عن الحقيقة الأصلية. وهكذا 
رؤيته. ذلك أن يع وسائل الإعلات: 
الجريدة» الفيلم» الراديو» التليفزيون؛ اجا 
المصورة» تصبح فى مستواه, إن لم تسبقّه. 
وكم يصدق هذا القول خصوصا فيما يتعلق 


1.20 الكلام لايكون إلا جفة: لكن فى قاعة 


مزخرفة. فمن المستحيل خلق مسرح عربى 
جو إلا يوام تقية سال اللعةد اع 
خلخلة القيم السائدة لا فى تطبيقها وحسب» 
وإنما كذلك فى مصادرها ‏ وهذا يعنى - 
ببساطة ‏ نهاية مسرح التمثيل والتفسير 
والتعبي ه500 , 
إن المسرح - فى مفهوم أدونيس» وهو يناقش قضية 
اللغة الجديدة ‏ :هو عالم الإشكال: وثقافة السؤال؛ لا 
ثقافة الإيمان والمؤمن غير المتسائل الذى يقبل ولا ينتقد. 
إن كل سؤال فى المسرح يهدف إلى بناء بلاغة خماصة 
بالمسرح العربى» تتغير دلالاتها يتغير المدلول. وهذا ما 
سيوسع من عالم الدراما بواسطة العناصر الدرامية التى 
ستمتلك وظيفة جديدة داخل الجماليات المبتكرة؛ حيث 
لا تعود التجربة المسرحية العربية تعيش على خدعة التلون 


بمظاهر الحضارة الحديثة؛ أو على الاستجابة الانفعالية 
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لمم ممت ب ا تي 


التى تمليها شهوة الأخذ بكل «بدعة» مستحدثة» أخذا 
الانحلال والتهافت. من هنا كان التكرار مثل الجمود؛ 
الموت. أما الابتكار» فهو العلامة الوحيدة على الوجود 
وخلق الوجود. 

لقد ظل هم الابتكار ومعايشته والتعبير عنه مستوليا 
على بيانات المسرح العربى؛ سيما بعد ما أصبح برتولد 
بريشت تجربة حية تمارس تأثيرها على توجه المسرح 
حضورا جديدا جعلته يعدل من وظيفة المسرح السائد* 
ليصبح للأشكال المسرحية مسؤولية سياسية؛ هدفها تغيير 
الراقع وليس تفسيره) وذلك عبر عملية معقّدة؛ تمر فى 
لتصب - فى نهاية المطاف ‏ فى فعاليات ونشاطات 
الطبقة الاجتماعية الأكثر تقدما ووعيا فى المجتمع بوصفه 
كلا. 

غير أن عملية التأثير ‏ هذه كان يكتنفها بعض 
التشويش؛ من حيث استيعاب المفاهيم البريشتية بوصفها 
العلمية 0 تناول النظرية البريشتية: ولان المناة التى ثم 
بها تعرف هذه التجربة كانت من خلال بعض الترجمات 
المبتسرة؛ والتلخيصات السطحية:؛ لذا كان الانسياق وراء 
المغالطات» وتكرارهاء والترويج لهاء أمرا يحتاج إلى إعادة 
التمثل وإعادة القراءة بتأن وعمق وفهم. 

لهذاء فإن إشكال التنظير يبقى رهناً بوضع الأسئلة 
الصعبة» وتجديد الأطروحات المركزية التى لها علاقة بما 
طرحناه؛ وهذا يتطلب منا الحديث عن هذه الأطروحات 


- الرجوع إلى الذات. 


ااا سسسسصس بس ب سح إشكال القرب والخصوصيات 


الغرب من حيث هو قطب والتقد المزدوج 
لتقديم صورة هذا الغرب على نحو نقترب به من 
مضمونه وخلفياته؛ نعطى التحديد الذى صاغه برهاكت 
غليوث وهو يتحدث عن الغرب الذى: 
«يشكل فى العالم مشكلة تتحدى بذاتها 
الوعى الغربى وتمزقه؛ فهو المستعمر المسيطر 
والمهيمن الجبارء والمتكبر الذى لا هدف له 
سوى الإطباق على الشعوب ونهبها وتدميرهاء 
وهو المنهل الأول للعلوم والمعارف» والقيم 
الكبرى» والابداعات الإنسانية؛ وهو مصدر 
الشر وعقيدته» وهو نموذج الحضارة التى 
ينبغى أن ييحتذى! 
فكيف يمكن التعامل معة ؟ 
هل نقبله أم نرفضه؟ أو نقبله ونرفضه فى 
الوقت نفسه دون أن نسيطر عليه؟0. 
هذا الغرب متعدد الوجوه والخلفيات والإيديولوجيات 
والشقافات» يجعل الكتابات التنظيرية للمسرح العربى 
تشية دائما ‏ مشكلة وعى الاخر؛ الغرب بذاته» من 
خلال تصور «الأناه المعاينة له. أى وعى العالم العربى 
بنفسه من خلال تصور الغرب له. وهو ما يجعل هذه 
الكتابات تدعو إلى بناء الذات العربية باكتشاف أبعادها 
التاريخية والحضارية؛ لا من خلال الآخرء بل من خلال 
شروط تكوينها الداخلى. وهذا يدعو كذلك إلى الكشف 


عن هذا المستعمر المسيطرء والجبار المتكبرء والنموذج. 


الذى يفرض نفسه بوصفه حضارة تخدد شكل التعامل 
والحوار. إنه الغزو الذى يقوم فى نظر أدونيس على نفى 
الفكر والأدب العربى كالتالى: 
١ح‏ نفى الشعر «وبالعالى الفكر؛ الذى لا يكون 
بمشكلاته وتطلعاته بأساليبه وقيمه» غربيا. 
١‏ - تمجيد خصائص الإنسان الغربى وتعميمها؛ فى 
الوقت نفسه؛ تمجيد فرادته واختلافيته» إنسانيا 
وحضارياء بحيث يبدو نموذجا كاملا للإنسان. 


؟ - تقوم الإبداعية العربية» أدبا وفكراء بوصفها 
ظواهر ومادة تاريخية تفيند دراستها فى تفهم 

عقلية العرب2»7. 
إن إدراك حضور الغرب بوصفه نفيا للذات العربية 
إلغاء لهاء جعل الوعى بهذا الحضور يسعى إلى جعل 
المرحلة العربية الراهنة بداية للتحول والتغيير» للخروج من 


:دائرة التبعية للمسرح الغربى» ومحاولة التحرك توقا 


للخروج من دائرة الهيمنة؛ لتأسيس مستقبل جديد يوجه 
كتاب المسرح العربى بجهاز نقدى مغاير يفرض إعادة 
نظر جذرية فى هذا المسرح. والقيام بنقد مزدوج على . 
الصعيدين التاليين: 
١‏ - الكشف عن أن الموروث القفائم؛ والشكل 
المسرحى المستورد» أداة استلاب وضياع تمثل 
ثقافة الرضى والقبول. 
؟ - نقد التوفيقية بين الأفكار المستوردة والطروحات 
الجاهزة» وما بين المسرح الغربى من حيث هو 


نموذج تام الهيكة. 
كذاة نهب نت الرووة و التسعوروات سايكا 


ينفيان الإبداع وتدفقه وأصالته الخلاقة؛ وفى الوقت ذاته 
كانا وراء الدفع بالنقد المزدوج إلى الظهور لممارسة 
مهامهء بوصقفه دعوة إلى جعل المسرح نقديا بدل ان 
يكون سحريا. ونعنى هنا - بالنقدى - الوصول إلى عمق 
العالم العربى الذى اهتز فى نظامه؛: وتصدع ف كيانه 
الحضارى» فأصبح - كما يقول عبدالكبير الخطيبى: 
ويعانى من تعددية شاملة؛ تت تتعجلي فى جميع 
أشكال المناقفة والاضمحلال.. وليس هذا 
المسلسل فى حد ذاته خيرا ولا شرا. إنه 
وتطعيمه عن طريق فكر قادر على مخليل 
الأوضاع المتعددة التى يختارها العالم 


العربى272406 : 


باية 


عبد الرحمن بن زيدات 


إن هذه الدعوة ‏ وما حملته من جديد يحرض على 
تبنى القراءة امختلفة للسائد ‏ لم تعمل إلا على جعل 
هذه العاراقة موضوعا للفهم والتفسيرء وبحثا عن الرعى 
الممكن؛ لأن (اللعبة الأوروبية قد اتتهت؛ كما يقول 
فرائر فانون» وهذا يستوجب التخلى عنها والابتعاد عنها 
إلى الأبد. ١‏ 

إلا أن استحالة تحقيق ذلك لها ما يبررها ما دامت 
أوروبا تقيم فى كيانناء ومادام مسرحها معترفاً به مثالاً 
للقياس على منواله؛ واعتماده مصدراً يعب منه المؤلفون 
والمقتبسون والمعربون ما يرونه صالحاً لخدمة رؤيتهم 
واتتماءاتهم. إنه الاعتراف بالحضارة التى أفرزت هذا 
المسرح» وفى الوقت ذاته إقرار بعدم القدرة على تطوير 
هذه الأداة بالشكل الذى تصيح فيه شبيهة : بالسرح 
العربى أو مختلفة عنه. 

وتمشيا مع هذا الإقرار بالغرب» ظهرت أفكار ومواقف 
تلمع صورة الآخرء وتكرس وجوده فى مختلف الميادين. 


لكن: فى مقابل فكرة الإنسان الغربى ‏ النموذج -, 


ظهرت فكرة الإنسان العربى النموذج؛ حيث تبلورت 
خطابات نقدية صاغت هذه الفكرة فى تنظير متماسك 
يعطى الأولوية لمفهوم الأمة والهوية» وذلك بهدف تعديل 
وتغيير العلاقة بين «الأناه و «الآخرة. أى أن الغرب 
بمسرحه الذى كان أفقا للذات العربية» لم يعد ذاك 
الذوبان فيه أو الاتحاد به هو الصورة الوحيدة:؛ والمكان 
الوحيد الذى ينبثق منه معنى العالم وصورته؛ فى أآن. 
إنها الدعوة التى تؤكد نقد مزدوجاً: 
«ينصب علينا كما ينصب على الغرب» 
ويأخذ طريقه بيننا فيرمى إلى تفكيك مفهوم 
الوحدة التى تثقل كاهلداء والكلية التى ثم 
علينا. وهو يهدف إلى تقويض اللاهوت 
والتتسبا على الإيديرارجية الى تقول 
بالأصل والوحدة المطلقة) 219. 
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إلا أن هذا النقد المزدوج ‏ رغم اقتحامه لهذا الغرب 
١لا‏ كشئ خارجى مطلق» بل كاختلاف نقارنه بدقة مع 
اختلاف أخر يدعوتا هو نفسه إلى التفكير فيه؛ ‏ لم 
يستطع أن يمحو تلك الأحاسيس العميقة التى تتعلق 
بحضرر الغرب فينا وامتداد ذلك إلى فنون القسول» 
والأذب+ والشرحء للشييق التاليين: 
١‏ - أن المثال الغربى للمسرح لم يغب عن الممارسة 
المسرحية العربية ولا على الجماعات المسرحية 
التى أصدرت بياناتها. 
؟ - أن مواقف المبدعين كانت قريية من هذا , 
الأساس» فتوفيق الحكيم ويوسف إدريس - على 
سبيل المثال لا الحصر ‏ لا يختلفان فى 
تقييمهما لتبعية المسرح العربى للغربى. فهما 
يعيانان المسرح العربى بعد هامشى نشا 
وترعرع فى أحضان المسرح الغربى». 
لكن» رغم أن ممارسة النقد المزدوج - فى المسرح ‏ 
لم تيدأ إلا مع. ظهور بيانات الجماعات المسرحية» بصفة 
خاصة:» فإن هذا النقد من حيث هو سؤال نقدى - 
كان يرى ‏ وهذا من إيجابيات الحركة النقدية الجديدة ‏ 
أن عالم الفن والإبداع هو عالم يقوم على مبدأ واقع 
مختلف؛ كل شئ فيه أساسه المغايرة» وبمغايرته يؤدى 
الفن وظيفة معرفية تمليها شروط تاريخية معينة. والمثال 
الواضح هناء موضوعا لهذا النقدء هو علاقة المكقف 
العربى بالإيديولوجيات الغربية» والدور الذى قام به هذا 
المنقف للتبشير بقيم الليبرالية فى مناخ الثقافة العربية 
ا معاصرة» وجعل الشعوب العربية تلج باب 0 ذلك 
لأن اليم الليبرالية تشكل المرتكزات النظرية للحضارة 
الأوربية؛ وموضوعا للنقد ومضمونا لبعض التجارب 
المسرححية. 
صحيح» كما يقول كمال عبداللطيف: 
«أن هؤلاء المثقفين تعاملوا مع قيم الحرية 
فى أغلب الأحيان ‏ بطريقة انفعالية 


ااا لشلشسششسههسيسسخ سمس د إشكال الغرب والخصوصيات 


(الإعجاب بل الأنبهار) إلا أنهم مع ذلك 
ساهموا بصورة إيجابية فى إحداث نقلة 
أساسية فى مناخ الفكر العربى: خاصة وأن 
واقع التأخر التاريخى فى صوره الاستبدادية 
المتعددة الأشكال يسمح بصياغة فكر من هذا 
القبيل؛ أى فكر يجعل الدعوة إلى الحرية 

مهمة من مهامه المستعجلة؛ (410. 
بظهر ذلك بكل جلاء ‏ فى كتابات توفيق 
الحكيم ويوسف إدريس اللذين كانا يتحركان فى امجال 
الليبرالى بكل ما يطفح به من قيم واختيارات فنية) 
وتجارب مسرحية؛ جعلتهما يلحان على الانتقال إلى 
«الزمن» الليبرالى وقيمه بوصفه مرتكزا يمكن أن تبنى 
عليه حضارة عربية» ومسرح عربى. إن هذين الناقدين 
- وفى غياب النقد المزدوج - كانا ضحية إغراء الغرب 

. حسب تعبير مالرو. أو كما يقول عبدالله العررى: 

«تنعكس الليبرالية الأوروبية فى أذهانهم 
انعكاساً تامأ فى الوقت الذى تواجه تلك 
األيبرالية فى أوروبا ذاتها هجومات من كل 
جانب» تتشابه سيرهم مهما تباعدت 
أوطانهم: يساهمون فى البداية ‏ وللدة قصيرة 
- فى الحياة السياسية ثم يتفرغون للعمل 


الكبرى بين أوروبا وغيرها» يعيشون وحدهم 
ما يشبه المأساة بسبب تغاير الليبرالية مجتمع لم 
تنمأ فيه(41, 
إن تأسيس نقد واع على هذه الشاكلة - يضبط 
علاقة (الأناء ب (الآخره - كان محركاً للكتابة 
الاحتفالى والفوانيس» والمسرح الجديد بتونسء لاتخاذ 
المواقف التالية: 
١‏ - توكيد أن هذه الجماعات - وغيرها - ليست 
ملزمة باتباع المسيرة ذاتها التى اجتازها الغرب 


للوصول إلى الأشكال والمدارس المسرحية 
ا موجودة عنده. 

١‏ - الانطلاق مباشرة من الموجود من حيث هو 
مسألة وقضية حضارية» تستدعى قراءة الصور 
التى لدينا عن أنفسنا وعن الآخرين» وأن تكون 
المعرفة حاضرة نقداً يقظا يخلخل نظام المعرفة 
السائدء وذلك بإدخال النظريات ‏ المقترحة ‏ 
فى الصراع الاجتماعى والسياسى وإبعادها عن 
الكتابة التاريخية السابحة فى المطلقات» 
واللاهوت؛ وقضية انحيط والمركز الجردة. 

وهذا ما يجعل من هذا النقد بداية نحاولة التحرر من 

الآخر للتعبير عن الذات؛ وذلك بخلق خصوصيات داخل 
عالم يطبعه الصراع» والتناقض بين مختلف النماذج 
الاستراتيجية؛ السياسية؛ الاقتصادية والإيديولوجية» 
والثقافية. 


و 


أكد جل الكتابات النقدية الجديدة: والبيانات 
المسرحية العربية؛ أن التحرر من الآخر/ الغرب» والسعى 
وتراثه وحضارته؛ يجعل من المسرح العربى كائنا ثقافيا 
اجتماعيا وجماهيريا. وهذا - فى نظرنا ‏ يعنى أن الهوية 
اتختلفء لا فى إنتاج الشبيه أو الواحد المتمائل» بل 
الكثير المتنوع. إنه التحرر الذى يجعل الإبداع المسرحى 
امال الذى يفتحه السؤال: «من أنا؟؛ لكن دون جواب 
نهائى وأخير. 

مثل هذه المحاولات» على الرغم من العفاوت فى 
كانت بحثاً عن مضامين عربية وإسلامية ترائية؛ 
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عبد الرحمن بن زيدان 


أو تاريخية أو ثقافية»؛ لتأصيل امسرح العربى شكلا 
المحاولات تكمن فى كون النتائج لم تكن فى المستوى 
المطموح إليه؛ لأن الممارسة المسرحية لم تقدر على 
الخروج من معطيات وأطر الشكل المسرحى فى الغرب 
سواء أكان أرسطيا أم ملحميا. لكن أكثر امحاولات بلاغة 
فى التعبير عن رفض تبعية المسرح العربى للمسرح 
الأوروبى؛ هى تلك الدعوات التى نادت بتأصيل المسرح 
العربى من حيث الشكلء والتى بدأها الطيب الصديقى 
بمقامات بديع الزمان الهمدانى التى استلهم فيها تراث 
الكدية : 
٠عن‏ طريق إعطاء المقامات شكلا مسرحيا 
احتفاليا معاصراً وبأسلوب شعبى يعتمد 
باللتجارب الأوروبية والأمربكية؛ ولكن دون أن 
ينسيه هويته القومية» فنجده يوظف هذا بإطار 
عربى أصيل مستخدما وسائل الغناع والرقص 
والإيماء والأقنعة الأفريقية490). 


هذه الدعوة إلى التأصيل طرحت مسألة التوفيق بين 
الأصالة والمعاصرة بوصفها قضية أصبحت تمثل 
الهاجس الأساسى لدى المثقفين العرب» وذلك منذ بداية 
النهضة الحديثة. وفى رأى جسن المنيعى: 
وأن هذه المحاولات سوف تتجلى عبر مواقف 
فكرية وسياسية فرضت بعض التحولات التى 
أدث إلى تطوير مجالات الأدب» وإقامة 
إيديولوجيات ترمى إلى محاسبة الواقع العربى ؛ 
واستنهاض أبنائه للمساهمة فى معارك البناء 
والتشييدك. 
انطلاقا من هذه الوضعية الجديدة؛ وانسياقا 
وراء #وهم» خلق قطيعة مع الغرب» تسلح 


صاروا يوجهون ضرباتهم إلى الحضارة 
الغربية؛ ويسائلونها فى كثير من المجالات 
الحياتية والثقافية. 
وبنفس السلاح - عمد بعضهم إلى إحياء 
الكثير من القيم العربية؛ للشأكيد على 
هويتهم؛ وأصالتهم» وكذا لإبزاز عبقرية ٠‏ 
الثقافة التى ينتمون إليها ضمن ما أصبحت 
محمله من منظومات جديدة؛ 219 
وفى هذا لمجال بالضبط ‏ قدمت جماعة المسرح 
الاحتفالى فى بياناتها تصوراً بديلا للمسرح الأوروا عربى 
الْقَاء ؛ مسرح عربى يسكمد مواد بناء هويته من مفردات 
الاحتفال الشعبى ليعيد تشكيله أفمَا جديداً بمفهوم 
عصرى يؤدى إلى التأريخ للوجدان الشعبى؛ مخاطبة العقل 
الجمعى بطريقة مباشرة تؤدى إلى التناغم والتوحد ما بين 
خصوصيات المسرح البديل والجمهور العريض » وذلك 
بامتلاك القدرة على التواصل بموضوع يكون بحثأ فى 
عمق ماهية ووظيفة الاحتفال الشعبى؛ حيث من المنتظر 
أن يقرر هذا الموضوع ‏ وبشكل تلقائى - فرجة عربية 
لكنء ألانرى أن هناك مجازفة بالمواقف والأحكام 
وسط مسألة الأصالة والمعاصرة لخلق الخصوضيات؟ 
أولاً؛ يجب تأكيد أن خلق مسرح عربى رهين شروط 
حضارية ترتبط بنشوء المدينة العربية المدنية» لم ثانيا وضع 
قيم الغرب وأشكاله الفنية ومحاكاتها موضع تساؤل» ثم 
ثالنا إعادة النظر فى أساس الظاهرة المسرحية نفسهاء 
والبحث فى الشكل الحى الذى يوحد المبدع بال موضوع 
وبالمتلقى على السواء. 
لقد حد حتمت قضية التحرر من الآخر على الفكر 
الشعرى الحديث؛ وعلى الروائى والمسرحى صياغة أشكال 
تنتج مضامين عربية. ولعل بوعلى ياسين لم يكن خخاطتا 


سس سح ب سح إشكال القرب والخصوصيات 


وتصب فيه شريطة بناء (مدينية المدينة» من حيث هى 
موطن حضارى تقوم فيه الممارسة الثقافية على الحرية 
بوصفها إحدى مكونات هذه المدينة» الحرية فى التعبير» 
الوسائل» وأن يتحكم فى وسائل الإعلام والتشقيف 
الحديثة» وأن يستوعب ثقافة العصر ليتجاوزها: 
«إن الثقافة الشعبية الحديثة لن تقوم فى 
الهواء؛ بل على أساس مادى: سلطة شعبية 
فى الاقتصاد والسياسة تعطى ثقافة شعبية 
قادرة على أن تكون عصرية» ستقوم وقتمذ 
ثقافة واحدة: غير منقسمة إلى شعبية 
ومؤسسائية» إلى عفوية ومثقفية متخصصة؛ 
أو إلى ثقافة العوام وثقافة الخاصة» 2497 


إن هذه الشروط التى أوردها بوعلى ياسين جعلت 
الموقف من الآخر يتجه وجهة جديدة حملت المنظرين 
المسرحيين على اعتبارها قطب الرحى فى عملية التغيبر 
والتحول الذى ترمى إليه دعواتهم. فبيانا الحكواتى والبيان 
الاحتفالى يتفقان فى هذا الجال على محاور أساسية 
لخلق خصوصيات عربية تكون بايا لولوج العالمية. 
ويمكن أن مجمل هذا الاتفاق فيما يلى: 

١‏ - البحث عن هوية المسرح العربى. 

؟ - رفض المسرح العربى السائد لأنه مسرح غربى 
وقمعى وسلطوى بالضرورة؛ وأن يستيدل به 
مسرح جديد. 

* - هذا المسرح البديل» لابد أن يكون عربيا شكلا 
ومضموناء أى أن يكون أصيلا ومعاصرا. 

4 - تطبيق منهج العمل الجمعى: تأليقا وإخراجا 
وتعبيرا؛ لسبب واضح ومنطقى» هو أن الفرد 
وحده غير قادر على مواجهة تيار التغيبر الجامع 
الذى يمسخ كل القيم التراثية العربية. 
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ه - إشراك الجمهور فى الظاهرة المسرحية ابتداء 
وانتتهاء؛ سعيا إلى كسر الحالة السكونية 
للمسرح السائد الذى يقوم على تلقين طرف 
هو الجمهور لما يعرضه طرف آخر- هم 
الفنانون الذين يلعبون على خشبة المسر -!5؟؟. 
إن هذه الرغبة فى التغيير تبقى فى نظرنا - طوياوية» 
مادامت العلاقات الجديدة التى بها يؤسس العربى مدينة 
- بالمعنئ اليونانى على الأقل ‏ لم تتأسس بعد؛ لغياب 
وعى تنظيمى حضارى يعطى للجماعات المسرحية 
سرعيعها وفعاليتها وهى تتحدى التراث المسرحى 
(الأورو/ عربى) الذى جاء نتيجة التبعية لهذا المسرح» إما 
حت أقنعة الاقتباس تارة؛ والتعريب تارة أخرى؛ حيث إن 
هذا النوع من الترجه خاطىء لعدم ملاءمته لا مع الذوق 
العربى ولا مع الهموم العربية. بل لأنه لا يختار إلا 
النماذج التى يكرس بها واقعا معينا يبرر لوجوده بالمقتنى 
والختار من الأعمال التى غالبا ما تكون من النتاجات 
السهلة فى خطابها وفى تركيبها ودلالاتها. 

ولرد الاعتبار إلى الذات العربية وإلى تناجها المسرحى 
من حيث هو حدث اجتماعى» ظهرت الجماعات 
المسرحية العربية بهدف البحث عن ولادة جديدة وأصيلة 
لمسرح عربى يستمد قوته وبقاءه من الثقافة العربية؛ من 
ترائهاء ومن الظواهر المسرحية والاحتفالية والشفاهية التى 
يزخر بها المجتمع العربى من النحيط إلى الخليج. إنها 
المحاولات التى محتاج إلى التقعيد بالممارسة المكثفة عبر 
الساحات العربية» لكى يتحول المسرح إلى وسيلة فعالة 
فى تطوير المجتمع والتأثير فيه بما هو إيجابى وفعال 
ور ش 

وفى هذا الموضصوع؛ تعرض تمار الكساندروقنا 
بوتيتسيفا رأيها مبرزة الطفرة النوعية التى سيحققها 
المسرح العربى عندما يحقق لنفسه وجوده المعتبر فى 
الممارسات اليومية» عندما يتحول - كما تقول: 
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عبد الرحمن بن زيدان الس ا سا سس ب ب 0 


«إلى وسيلة فعالة يظهر من خلالها الوعى 
القومى لأجيال عديدة يوحدها التضامن 
الفكرى والإبداعى. لهذا فإن السبل جميعا 
قد فتبحت فى المسرح العربى؛ سواء تلك التى 
أو تلك التى تسعى للبحث المستقل الذى 
والمحرارة 47 , 
ودائما.كت وفى 1 البحث عن الخصوصيات 
بدأت تثبت روه فى المما رسة ة المسرحية لمعف هذه 
المستويات لها علاقة وطيدة بالأفكارء والأشكال الجديدة؛ 
بل فى كل مقومات المسرح؛ وهنا تلح بوتيتسيفا على أن 
المفزة الدوعية التى يراد بها خخلق خصوصيات عربية فى 
المسرح لابد أن تنصبء» كما تقول؛ على : 

2 التدحل المباشر فى حياة الشعب» وعلى 
الناحية التنظيمية للعملية المسرحية التى 
أحذت لأول مرة أبعاداً جادة ومثينة) وعلى 
الإإخراج الذى تفتح - لأول مرة على 
والممثلين» الذين احتلوا لأول عرة مكانهم فى 
الحياة الروحية والسياسية للمجتمع:!!). 

لكن يبقى هناك أمر مهم لابد من الإشارة إليه ون 
نتحدث عن محاولات التحرر من الغرب لخلق 
الخصوصيات داخل الممارسة المسرحية» هو أن هذه 
العملية فى كنهها ودعواتها وتوجهها ليست انغلاقا على 
الذات أو تقوقعاء أو عزلة عن التجارب الإنسانية التى 
أبتت جدارتها سه ريلتها . بل على لعن إنه 
االحضارة الغرية بالدكل الذى 0 ا 


الخصوصيات - وهى تتفاعل وتختلف وتأتلف مع 
سلبيات وإيجابيات هذا الغرب ‏ بعدها الإنسانى من 
حيث هى مخربة محتاج إلى الحركية والاستمرارية؛ حتى 
لا تبقى فكرة المسرح السائد هى عرض «الفرجة» 
الاتتشائية التى تجعل من العناصر المكونة لها أكثر سرية» 
وأكثر عنفاء لا يطلع على أسرارها إلا الضالعون فى العلم 
والفن المسرحى. وهذا يفتح أمامنا موضوعا آخر كان من 
بين القضايا التى تناولتها نظريات المسرح العربى» وهى 
الرجوع إلى الذات. 


بوك الرجوع إلى الذات 
من مارون النقاش إلى الآنء والمسرح العربى يعيش 
قلى الإبداع؛ وقلق الذات الملفصولة عن ذاكرتها 
وحقيقتها وهويتهاء إضافة إلى قلق الكتابة المنعزلة عن 
طها الموضوعية. إنها مجخربة الهوية التى تصدعت» 
ل نيجه |! لصراعات والتنافضات الداخلية ؛ دا 
الحياة العصرية » والتفتح على لان من 00 إعادة البناء 
الإيديولوجى العسربى » والتحور من مخلفات واي 


لكن التطور العاصف والمتنامى للمسرح جعل هذا 
الفن يتحول إلى ظاهرة اجتماعية؛ وحاجة روحية ضرورية 
للحياة الثقافية؛ ما طرح مسألة الأصالة والاغشراب 
العربى الذى لايريد أن يقطع علاقته وصلاته إلا بإبداعه » 
ولا , بعرائه» أو حضارته » و عن . لأنه يريد أن 


ونحن هنا لانريد ربط الأصالة بإجازات الماضى ربطا 


آلياء أو سطحياء أو عابراء لأنه إذا فعلنا ذلك - كما يقول 


اناه كلامنا عن القصد لأنه يشير إلى تاريخ 
بائدء وإذا ربطناها بالإنجازات الحالية كان 
كلامنا فارغاء لأن ثقافتنا الحالية مقتبة فى 
جل مظاهرهاء باتفاق الجميع. يبسقى حل 
معقول» وهو أن نربط الأصالة بطموح العرب 
وما يرغبون فى تخقيقه مستقبلاء فتكون 
الأصالة عبارة أخرى عن المشروع 
الثقافى480) . 
وفى رأينا أن هذه الرغبة الجامحة ‏ التى مرك 
البدعين المسرحيين؛ من أجل الرجوع إلى الذات» 
والتراثء والذاكرة الجمعية ‏ تظل عودة محفوفة 
بالغموض رالإبهام إذا لم نستوقفهاء ونطرح عليهاء 
وحولهاء الأسئلة؛ لكى تدلنا على مسرح أصيل 
ومتماسك يقدر على مجسيد الماضى والحاضر للتوجه إلى 
المستقبل بكل ثقَة وإصرارء بعد أن يكون قد وعى ذانه 
بأكثر أشكال الفنون نعقيداء وأكثرها حرية فى التعبير عن 
الذات» مسرح يوحد فى كيانه فنوناً أخحرى» لأنه ف 
مركب لا تتحد هويته الاصيلة باعتماده ‏ فقط ‏ على 
الأصول اللغوية والدينية والترائية العربية» وإنما يتجاوز كل 
هذه المعطيات ليصبح ذا أبعاد إنسانية يشترك فى العام من 
خلال الخاص» متمثلا قيم ومنجزات الغرب؛ محلدا 
موقفه الواضح من العصرء راصدا مكونات تخلف 
المجتمعات العربية. وهذه المعطيات»؛ دوك منازعء كانت - 
كذلك ‏ من مرتكزات نظريات المسرح العربى التى بها 
تم التعبير عن المشروع الشقافى الذى قدمته الفكات 
الاجتماعية الناشئة. ويرى عبد الله العروى فى موضوخ 
الإبداع بالذات: 
«أنه لا يتحمّق فى أعمال أدبية علمية: إلا 
بعد تحقيق الشروط الضرورية؛ والشروط لا 
تتأتى بواسطة سياسة تعليمية معينة إلا إذا 
حصل اجتماع حول مفهومى الأصالة 
والانبعاثء والإجماع بدوره لا يكون إلا 


إشكال الغرب والخصوصيات 


بالخضوع للمعطيات الموضوعية؛ بعد أن 
يصنح وعينا الجماعى خاضعا لتطور المستقل 
عن رغباتنا الذاتية) 21450 
إن خضوع مجربة المسرح العربى إلى المعطيات 
الموضوعية؛ ومسألة الذات العربية: أعطيانا ثلاث مراحل 
حاول خلالها المبدعون المسرحيون العودة إلى الذات 
لتحقيق الأصالة والمعاصرة؛ باحثين بذلك عن المواد 
الخام التى يكونون بها أبعاد النص الدرامى والفرجة 
العربية. إن هذه المراحل لا تقدم نفسها إلا من خلال 
النماذج المسرحية التى أغنت تنوع التجارب المسرحية 
بالأسئلة؛ والكتابة الواعية فى علاقتها بالأنا والآخر. ومن 
المسرحيين الذين كان لهم الفضل فى تعميق أصالة هذه 
التجارب:؛ هناك عبدالرحمن الشرقاوى؛ وصلاح 
عبدالصبورء وخالد محبى الدين البرادعى» وغيرهم ممن 
طوروا المسرح الشعرى العربى. وهناك سعد الله ونوس» 
ومحمد الماغوط؛ ورياض عصمتء وعز الدين المدنى» 
وعبدالعزيز السريع؛ ومعين بسيسوء وغيرهم ممن كيفرا 
هذه المواد الخام مع العقلية والذوق العربى. 
هذه المراحل الشلاث حددها عبدالكريم برشيد 
كالتالى: 
«مرحلة البحث فى المواد الخام العربية» أى 
الرجوع إلى مصادر الإنشاء المسرحى» والتى 
يفكن أن تتجلى فى العساريخ والأسطورة 
والحكايات والأمثالء والأغانى» والملاحم 
الشعبية والأدب العربى» والتصوف الإسلامى 
والقرآن الكريم. المرحلة الشانية وتتمثل فى 
البحث عن شكل مسرحى عربى» وذلك من 
خلال مساءلة الحفل العربى؛ واستنطاق 
صامته. وتبقى المرحلة الثالئة هى البحث عن 
نظرية مسرحية» ونظرية فكرية وجمالية على 
ضوئها نؤسس الكتابة» وتوجد للصناعة 
المسرحية مناهجها فى الخلق والإيداع09:* . 
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عبد الحم بن زيذان نحص ا 


المرحلة الأولى يمثلها توفيق الحكيم؛ وتدميز بالرجوع 
إن الشير القراق: أنا الجرع إلى لسار ارط وين 
فدموذجه كذلك توفيق الحكيم وعلى سالم. والمصدر 
العسرالى يمثله الطيب الصسديقىء والطيب العلج» 
وعبدالصمد الكنفاوى؛ وكاتب ياسين. أما الرجوع إلى 
المصدر الصوفى فنجد الطيب العلج يكتب (حليب 
الضياف) والطيب الصديقى مسرحية (رياعيات 
امجذوب». أما صلاح عبدالصبور فد قفز بالتصوف من 
الشعر الذاتى إلى المسرح الشعرى الدرامى» وذلك 
بمسرحية (مأساة الحلاج». أما المصدر التاريخى فى 
الإنشاء المسرحى؛ فتخصص فيه الكاتب التونسى 
عز الدين المدنى الذى ينعت إبداعاته المسرحية 
ب «التاريخية؛؛ مثل (ثورة صاحب الحمار) و (مولاى 
الحسن الحفصى) و(ثورة الزغ). وفى المغرب قدم 
الطيب الصديقى (معركة الملوك الغلاثة» و (المولى 
إسماعيل) و(المغرب واحد) . 

عن المرحلة الثانية من التأسيس» نقول إنها كانت 
بحثأ عن شكل مسرحى عربى مغاير» كان من نماذجها 
مسرح الشوك فى سورياء ومسرح الناس بالمغرب» المسرح 
الفردى أو المونودراما.. المسرح الملحمى.. المسرح الفقير. 
إضافة إلى دعوة يوسف إدريس ومحارلاته تأكيد شكل 
السامر المستمد من السامر وخيال الظل والأراجوز» ودعوة 
توفيق الحكيم إلى الصيغة المسرحية التى عرفت منذ 
القديم وهى «الراوية ‏ المقلداتى؛» أو «الراوية ‏ المداح؛» 
كما تجد فى كتاب على الراعى الداعى إلى الكوميديا 


المرتجحلة . 


وطبعاء هنا الدعوة إلى التجريب ومساءلة مكونات 
الفرجة داخل الممارسة فى علاقتها بالكوميديا المريجلة ‏ 
أو الكوميديا ديلارتى» أو المقهى فى المسرح والمسرح فى 
المفهى» إلى مسرح الشارع أو الشارع فى المسرح. 

وفى نظرناء تبقى المرحلة الثالثة من التأسيس أهم هذه 
المراحل على المستوى النظرى؛ لأنها أرادت أن تعيد قراءة 
الموروث لتعرف مكوناته الداخلية» للبحث عن نظرية 
أو نظريات للمسرح العربى. 

نعتقد أن الذى سيوضح هذه المراحل المتداخلة 
والمنسجمة ‏ تارة ‏ والمتنافرة - أخرى - هو مستوى وعى 
المسرحيين العرب وهم يريدون العودة إلى الذات لتحقيق 
الأصالة داخل المشروع الثقافى البديل. وهذا التوضيح لن 
يتم بمعزل عن الحديث عن بعض المساهمين فى هذه 
العملية؛ ونقصد بذلك الرواد والنقاد الذين بحشواء 
واجتهدواء ونقبواء لخلق واقع جديد تعبر عنه أدوات فنية 
حقيقية نساهم فى تخسيد هذا الواقع على المستوى الفنى ٠‏ 
والاجتماعى والسياسى والفكرى والأخلاقى؛ بمعنى أن 
ارب هؤلاء الرواد والنقاد كانت منتمية إلى الناس وإلى 
الفضائين: المكانى؛ والزمانى: تاريخا وحضارة» وتراثًء 
ولغة» وأخلاقا. 

من بين النقاد الذين عبروا بكتاباتهم عن هذا 
البحثء وعن هذا الانتتماءء هناك توفيق الحكيم؛ 
ويوسف إدريسء وعلى الراعى؛ وعز الدين المدنى وعلى 
عمّلة عرسان: وسعد الله ونوس» ورياض عصمت» 
وعبدالكريم برشيد» وغيرهم ممن أراد أن يعطى للمسرح 
العربى وجوداً حيويا فاعلا ومتفاعلا. 
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9 ( فى العدد القادم ؛ 
مجسلكلة التشد الأدا__أ 5 
السرح والتجريب 2١‏ .2 
(الجزءالثانى) 
8 التجريب فى تشكدا الفراغ المسرحى ........0٠5‏ صبرى عدد العزيز 


- المسرح العربى ما بين التراث والحداثة .. رأفت الدويرى 
- المسرح العربى والبحث عن الشكل ١1ذأذاأا‏ مجمول لديم 
- تقنية الممثل المصرى ...0 اقكتصار عند الفتاح 


د'الشمعر اللسرخي وفتوخ الفرحة الشعبية أحمد شمس الدين الحجلجى . 
التجرية التى لا تتكرر 2 عبدالفتاح قلعه حجى 


- التحريب فى مسرح محمود دياب 100 22111111 كاف سامفان 7 
المنظر المسرحي فى مسرح الستينيات 0 حازم شحاته 
- الأسطورة المحرفة 
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:ااا اناالا ةلاطالا لامالا 


البحث عن صيث» 
مسرحسية حديدة 


دراسة قاس نادر حمران 
لمسرحصسة هايلت 


مفيد فالح الحوامدة * 


ااا لم ااا اانا ااال ااانا لاما ااام مالالا لال 1 


ات 
أحدث نادر عمران: كاتب فرقة الفسوانيس 
الأردنية(' ؛ تغييرات جذرية على مسرحية (هاملت» فى 
افقتباسه لها بعنوان «فرقة مسرحية وجدت مسرحا 
فنمسرحت هاملت» .)١984(‏ وقد شملت هذه 
التغييرات الحبكة المسرحية وأحداث القصة والتشخيم 
والموضوع (أر المواضيع) . وبالفعل؛ لم يحتفظ 7 
المقحبس بأكشر من 12١‏ من النص الأصلى. ولعل أبرز 
تغيير مرح أحدثه عمران هو قلب الحبكة الشكسبيرية من 
الداخل إلى الخارج. فقد حبك شكسيير مسرحيته حول 
قصة هاملت بصراعه مع كلوديوس ومع نفسهء وضمن 
قصة ثانوية (المسرحية ‏ داخل ‏ مسرحية - 'زقا 
بإواط - منطاة) فى مشهد المصيد: 9؟ ‏ مهم - عونامكك] 
عوعء5 لخدمة القصة الرئيسية. 


+ جامعة اليرموك» الأردن. 


اناي ا هذه القصة 0 المتعلقة ٠‏ 
0 مسرحية. فقد حبك 
عمران اقتباسه حول علاقة مجموعة من الممثلين 
تدرجي التقليدى المتسلط . تبدأ المسرحية بهيمنة هذا 
امخرج على الممثلين الشخوص وتنتهى بتمردهم 
واتتصارهم عليه. أما قصة هاملت» فتصبح قصة ثانوية 
يمثلها هؤلاء الممثلون على طريقة اغخرج المهيمن» وذلك 
يغورون عليها فى النهاية. 

00 المقتبسة هرقن 3 


1. 


يفيد لالح السوامدة 


الموضوع الرئيسى فى المسرحية الأردنية هو رفض 
الا تجاهات القديمة السائدة فى المسرح والبحث عن صيغ 
مسرحية بديلة ولغة تعبير مسرحية جديدة؛ فى إطار حركة 
المسرح التجريبى فى الوطن العربى . ثانياء إلغاء دور البطل 
الفرد الممثل بشخصية هاملت حيث يحل محله البطل 
الجماعى» ثما يتناسب و الفلسفة الفنية والفكرية لفرقة 
الفوانيس المضمنة فى بيانها التأسيسى الصادر فى عمان 
عام 521987؟. الشاء المسرحية الجديدة هى دعوة 
للممثلين للتمرد على النخرج التقليدى؛ كما أنها 
بالدرجة نفبسها دعرة لتحرير الإنسان من أية قوة تكبح 
طاقاته وتردع رغبة التحرر والاستقلال الكامنة فيه. وحتى 
يتسنى لى دراسة الاقتباس الأردنى على ضوء التغييرات 
التى أحدثها عمران على النص الشكسبيرى» فلا بد من 
المسرح والمسرحية كما برزت فيها . وسأحلل معانى هذه 
التغييرات فى ضوء البيان انتأسيسى لفرقة الفوانيس. 


6 

استعمل شكسبير فى (هاملت) أدوات المسرح 
بفعاليتها وجماليتها للوصول إلى الذات الإنسانية لدراسة 
استجابتها أمام مفترقات الطرق ولحظات انخاذ القرارات 
المصيرية» وفتح قلوب شخوصه. ليقود بذلك قراءه 
ومشاهدى عروضه إلى أعمق زوايا الذات الإنسانية 
وأكثرها ظلمة:؛ ما يحيّد العصر ويتجاوز حدود المكان» 
هدفه فى ذلك سبر غور النفس البشرية فى الأعماق 
متحديا بعدى الزمان والمكان. بهذه الطريقة ضمن 
شكسبير لأدبه وفله ديمومة لن تتوقف إلابتوقف ظاهرة 
الإنسان ونهاية الحياة على هذا الكوكب. فالمسرح عند 
شكسبير ليس غاية بل هو وسيلة أحسن استخدامها 
للوصول إلى فن له صفة العالمية والديمومة؛ وكفيل أن 

يهذب مشاهديه وقراءه. 
المسرحة والتمثيل فى (هاملت» هى وسائل فعالة 
فى عملية الكشف عن الحقيقة وإظهار التناقض بين 


1١م‎ 


المظهر والجوهرء ذلك التناقض الذى يربك هاملت 
ويشغلة طوال الفعل المسرحى» ويؤدى بكل الشخوص فى 
نهابتها إلى مجزرة دموية حمراء '؟'. 

يشكل هذا التناقض إحدى أكبر الجدليات الفاعلة 
لدفع الدراما إلى الأمام لخدمة الغرض الإنسانى فى إطاره 
الكبير من خلالها. كما تشكل عملية الكشف عن 
الحفيقة فى (هاملت) الحركة الدينامية المحورية التى 
تضمن دفع الفعل المسرحى إلى الذروة ثم إلى الاستقرار 
الختامى. وبذلك فهى تشحذ ذهن وخبيال الشخوص 
الرئيسية إلى الإبداع والتجلى. ومن خلال ذلك: يعرى 
شكسبير النفس البشرية وما ينتابها من انفعالات وحيرة 
حين انخاذ المواقف الخطيرة » لينشوص فى أعماق 
الشخوص» وليقود بالتالى المشاهد إلى أعماقه الذاتية» 
ليكتشف إنسانيته ويشحذء بل يحركء الانفعالات الكامنة 
فى داخله التى جعله يتعاطف مع الشخص المسرحى 
المعين أو ينقم عليه إزاء المواقف الإنسانية التى تخلقها 
الحبكة أو الموقف المسرحى المعين . يتم هذا فى عملية 
إثارة وتهدئة وشحن وتفريغ ترافق إيقاعات الفعل 
المسرحى» لتؤدى كلها فى النهاية إلى عملية تطهير 
نفسى للقارئ أو المشاهدء ينتج عنها بعث إنسانية نشطة 
شفافة؛ كانت قد توارت حت تأثير التطبيع الاجتماعى 
والعوامل الذاتية ومتطلبات الحياة والقهر الجمعى 
والتدميط . 
لكيفية استعمال المسرح للغوص فى الذات الإنسانية » 
فمّد حبك مسرحيته بكل أبعادها وأحدائها حول التطور 
والنمو التدريجى لشخص هاملت. فالمسرحية برمتها 
وصف لرحلة البطل التراجيدى من الذهن إلى العاطفة؛ 
ضمن جدلية التغاير بين الواقع المفتعل والحقيمّة الفعلية» 
وما رافق هذه الرحلة من إيحاءات ومعان وقيم. 

يتحول هاملت تدريجيا من طالب هادئ لاه 
عقلانى» علمىء مفكرء لا فاعل» عند بدء الحدث 


المسرحىء إلى شخصية عاطفية؛ عملية» انتقامية؛ قوية» 
وفاعلة فى نهاية العمل. كان فى البداية يمثل الطالب 
اللا أدرى البرئ البعيد عن معرفة الواقع. وهو هنا يشبه 
آدم قبل قضمه تفاحة المعرفة فى جنة الأبرياء. على أن 
دفقة المعرفة التى أتاه بها الطيف أيقظت شكوكه 
وأرعدت وجوده ودفعته إلى البحث عن الشجرة امحرمة 
ليقرض من نتاجها ويخرج عندئذ من عالم جنة الأبرياء. 
على أن هاملت لم يستطع مجسرع المعلومة التى زلزلت 
وجوده دون محد وتشبت. ولهذا وجد من الضرورى 
التحقق من صحة المعرفة الجديدة ليصل عند ذلك إلى 
مستوى إدراك معرفى مساو لذاك الذى فى ذهن عمه 
كلوديوس. لكن الوصول إلى هذه المعرفة (التحقق من 
الجريمة) ليس بالأمر السهل. وتأنى الصعوبة فى ذلك 
من قدرة كلوديوس على استغلال نفوذه وموقعه فى أعلى 
الهرم السياسى فى بلده؛ فقد وظف كل معطيات سلطلته 
فى محاولة منع هاملت من التوصل إلى معرفته؛ فلجأ 
إلى أصدقاء هاملت وحبيبته؛ وحتى أمهء للتجسس عليه 
ومنعه من الوصول إلى هدفه . وقد استعمل كل هؤلاء 
التمشيل وتزييف الواقع من أجل السيطرة على هاملت 
ومنعه من الوصول إلى الحقيقة. على أن هاملت» الأقدر 
منهم جميعا على التمثيل وفهم جماليات وفاعلية 
العمل المسرحى» استطاع التفوق عليهم جميعا؛ إذ 
استطاع من خلال قرة العمل الدرامى والتمثيل الوصول 
إلى معرفة كل ما يخفيه كلوديوس رغم كل محارلات 
الأخير. تم كل هذا من خلال المشهد التمثيلى الذى 
أعده وأخرجه هاملت » واستطاع من خلاله الغرص فى 
نفس كلوديوس وعقله لدى متابعته لاستجابة الأخير 
النفسية والعاطفية والجسدية لهذا المشهد. وبذاء فإن 
هاملت يخرق أغشية الزيف بالزيف ليصل إلى مركز 
الإدراك فى ذهن عمه؛ ويتعرف كل ما يخفيهء رغم 
استعمال الأخير كل من هم حول هاملت فى مشاهد 
تمثيلية تهدف إلى انتزاع كل ما يعرفه وإخفاء حقيقة 
كلوديوس عنه. 


ومن الملفت للنظر أن كل دلائل هاملت التى 
تساعده على الكشف عن زيف التظاهر والتمثيل على 
مسرح السيئور تأتى من خارج الدنمارك. ففى البداية 
يظهر الطيف الذى ينبئ عن الحقيقة قادما من عالم 
الغيب أو العالم السفلى 11006014 ثم يأتى الممثلون 
الذين يمسرحون ما جاء به الطيف من خارج 
الدنمارك20 . 
كما نلاحظ أيضا أن زيف الملك الواقعى كلوديوس 
فى السينور يكشف عنه ملكان آخران يفترض أنهما غير 
واقعيين: الأول هو طيف الملك الحقيقى للدنمارك: 
والآخر هوالملك الذى يمئله أحد الممثلين القادمين من 
دولة مجاورة. ومن المفروض أن يتظاهر الطيف والممثل 
بالحقيقة من خلال التمثيلء كما يفترض أن يكون 
ملك الدنمارك كلوديوس واقعيا وحقيقيا. لكننا جد 
العكس تماماء الحقيقى ( كلوديوس) يمثل ويخفى 
الحقيقة ؛ والممثل يقول الحقيقة ويمارس الواقع. ولذاء 
فإن عملية المسرحة بالنسبة إلى هاملت وشكسبير 
والجمهور الإليزابيثى تصبح رمزا للقوة التى تقوم بإزاحة 
الستار عن الحقائق الخفاة وتعرية دهاليز النفس البشرية 
وإعطائها طابعا موضوعياً لا نحتمل اكتشافها بدونه 27؛ 
فنصبح والحالة هذه كأننا ننظر إلى أنفسنا فى المرآة؛ 
ويصبح الممثلون بحق #كشافى الأسرار» هتاكين 
للأستار» (ف27 م27 . 
فى هذا الإطارء يقارن هاملت العالم الحقيقى بعالم 
الدراما الخيالى فلا يجد القارق بينهماء بل على العكس 
يجد العالم الخيالى أكثر واقعية ومنطقية. فها هو يقارن 
الانفعالات الساغنة لممثل يتصنع دورا وانفعالاته 
الشخصية الباردة التى لا تتناسب و مأساة والده ومقتله 
ظلما: | 
«ويحيى من هزأه بليد» أليس عجيبا أن ذلك 
الممئل الذى كنت أختبره منذ هنيهة يستطيع 
على كونه إنما يصور حادثا مكذوباء ويهيئ 


١ 84 


جد الح الحوامطة )باس 0000 


إحساسا ليس من الحقيقة فى شئ وءأن 
يصنع وجهه ويشكل حركاته, على النحو 
الذى يوخيه إليه خاطره» فهر يمتقع حزناء 
ويستدر جفنيه دمعأ ويظهر التدله, ويجهسٌل 
بصوته فى التوله؛ ويطابق بمهارته بين صررته 
ونصوره» وكل ذلك لغير ما طائل يحلى به؛ 
يعرفهاء فما الذى كان يفعله لو كان 
مكانى ؟ 
إذن لأغرق مسررحه بعبراته» وصدع آذان 
الجمهور بكلماته الرهيبة؛ وأجن المب.؛ 
وأذعر البر: ئ وأذهل الجاهل » بل أ قمسم 
الجيجع ودر بير ل 
أليم وضيع » وشجاع دعى » فغاية ما دافعت 
به عن أب حبيب؛ وملك عزيز » تكب أشد 
النكبات : وهو أننى أهذى هذيان الحالم » 
مع أن شاغل الانتقام مالىء نفسىء أجبان 
أنا؟ + 7 
وبذاء فإن شكسبير استعمل قوة الدراما 
والدراما نيرجية لا للكشف عن الحقيقة فحسب ٠»‏ بل 
لهدم الأطر النمطية؛ وأيضا 13 ما اعترى النفس البشرية 
والواقع الظاهر » للنفاذ إلى الحقيقة ة الباطنة من أجل 
إعادة تنظيم وتطوير الجتمع نا وفكريا واجتماعيا 
4م 


0ت 
وبسسبب هذا الدور الإيجسابى المهم الذى أبرزه 
تكسي اجاتلك» للشييم والعمغيل رالمسسرحة 
رأهميتها فى الحياة الإنسانية » فقد اقتبسها كاتب 
#الفوائيس» الذى يبحث وأعضاء فرقته عن صيغة 
مسرحية جديدة يبرزون فيها دور الفن والفنان المسرحى 
فى مجتمعنا المعاصر . واقتباس أى عمل فنى إنسانى 


ل 


وإعادة صياغته من أجل نقل وجهة نظر جديدة تناسب 
العصر والمكان » يعتبر عملا مشروعا فى رأى عمران 
وفرقته الذين يجدون ضالتهم فى تقليد ما سار عليه 
بريخت فى تناوله التراث الإنسانى فى أعماله المسرحية : 
لقد كتب بيرتولد بريخت مسرحيته السيد 
بونتيلا وتابعه ماتى عن أحداث إعتبارية 
فنلئدية بأدوات تعبير شعبية. ولهذه المسرحية 
علاقتها المباشرة بالإنسان فى أى مكان وأى 
زمان . ومن المعلوم أن بيرتولد بريخت لم 
يكن إلا ألمانيا ولكنه تفوق على ذلك لكونه 
إنسانا . لقد صاغ الكثير من أعماله 
مستخلصا خامات خلقه من المورونات 
الإنسانية الشعبية العامة: دائرة الطباشير 
القوقازية مأخوذة عن أسطورة شعبية شرقية » 
الإنسان الطيب من سيشوان وجذورها الشرق 
آسيوية؛ جاليلو الإيطالى قبل مثات السنين... 
إلى آخر أعماله كان دائم التعلم والاكتساب 
من الحياة: من الإنسان » بغض النظر عن 
مكان وجوده أو عصر حياته الاعتباريين) 
(البيان» ص .)١٠١‏ 
ونادر عمران يريد» كبريخت» أن يتفوق على كونه عربيا 
بكونه إنسانا . وهو بذا ينظر إلى الأعمال العالمية بوصفها 
حامات يخلق منها إبداعات جديدة بمنظار عصرى 
يتسلاءم وفكره وفنه. وهذا الموقف واضح فى بياك 
الغوانيس: 
هكذا بدأت الفوانيس لعبتها مع محصلات 
المعرفة: من المفاهيم والموروثات الاجتماعية 
الختلفة والمدركةء فقد بدأ الإنسان ببناء تلك 
المفاهيم وتلك الموروئات ليشعر بالمتعة فى 
هدمهاء وذلك للوصول إلى بناء مفاهيم 
جديدة متطورة على أنقاض الأولى ثم يهدمها 
مرة أخرى... وهكذا ؛ (البيان» ص؟) . 


كما أن هذا الموقف متسق مع الأهداف التى وضعها 
كاتب (الفوانيس) : 
اجاءت لترسى أسس [كذا] مسرحية: 
تتغذى على ما أفرزه وجدان الإنسان عبر 
حضارته من أدوات تعبير كات يعبر بها عن 
أفراحه وأتراحه؛ آماله وألامه؛ تعيدها الفوانيس 


إلى الإنسان ثانية بعد جليها مما التصق بها . 


من الشوائب والتزوير نتيجة ضوابط الكبت 
والحجب الطارئة عليها باستمرار: ولتعود 
الأدوات أكثر شمولية ودلالة لأطر الحياة 
اختلفة من أجل أن تلحق بتطور الحياة؛ 


بالإضافة إلى وجوب خلق أدوات تعبير . 


جديدة لها مدلولات تعبيرية عما استجد من 
أمور الحياة؛ آملين زيادة التتواصل والتوافق 
الإننانى بهد ف بناء ال ونحن» 
الاجتماعية». (البيان» ص6) . 
وبناء على هذه الاستراتيجية الفنية التى تبيح تناول 
الأعمال العالمية وإعادة تركيبهاء لتصبح أكثر شمولية 
وقدرة على مسايرة تطور الحياة ومستجداتهاء فقد مجرأ 
نادر عمران على فك عناصر النص الشكسبيرى» مبقيا 
على بعض تلك العناصرء وتاركا بعضها الآخر؛ ومضيفا 
عناصر جديدة بناء على فهم فلسفى فكرى يعززه وعى 
ملموس بالتراث المسرحى العالمى» وقد أعاد بناء هذه 
العناصر فى عمل درامى جديد يفيد من الغناء الشعبى 
والفلكلور العربى والموسيقى العربية النابعة من وجدان 
الجمهور ‏ الهدف » بعد إعطاء هذه الموروثات الحضارية 
المعاصرة معان جديدة من خلال وضعها فى سياق جديد 
مغرب على الطريقة والمنهج البريختى. تتضافر فى العرض 
الجديد عناصر النص مع أدوات الإخراج إلى جانب 
الألحان الشعبية المغربة فى. نسيج عضوى متماسلك البناء 
فى مفرداته. وبذاء فقّد أعاد عمران صياغة عمل عملاق 
ينشمى من حيث الشكل والخواص والخلفية إلى بطن 
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العشرين روحا وبنية فى محاولة زلزلة كل المفاهيم المؤطرة 
فى ذهن المشاهد الذى طالما ارتعب من تغييز المألوف. 
ويلك 1 قن التحميق عن النض الأدن الى كفبه 
عمران ييقى قاصرا إن لم يدعم بالحديث عن العرض 
انفكا البن فى ذلك أن كاتب «الفوانيس» يكتب 
نصوصه للعرض عادة لا للقراءة. ولذا فقد يصدق القول 
بأن كتابة النص كانت توليفا لا تأليفا مسرحيا. وهذا 
يعنى أن النص يكتسب قيمة حقيقية فقط عندما يقدم 
على خشبة المسرح ويفقد الكثير عندما يقرأ فى زوايا 
المكاتب المنعرلة. ويدل على هذا وحصود تكامل بين 
الكاتب والخرج (خالد الطريفى) والموسيقَى (عامر 
تناول واحد من أطراف هذا الشلائى دون الاستعانة 
بالآخرين. لا عجبء فذلك هو رأى «الفوائيس» فى 
خلق الإدراك العام بالذات وامحيط: 
«الأصوات الإنسانية تنطلق» وتبدو الوحشة 
بالشعر والغناء » العيوك ترى.٠.‏ فتدرك» الآذان 
لإدراك كنه العالم امحيط؟. (البيانء ص25 . 
يبدو واضحا أن «الفوانيس» لم يتجهوا إلى كتابة 
حركة مسرحية جديدة لها فلسفة فنية جديدة متحضرة» 
حتى أعطى هذا العمل حقه من الدراسة» لابد من دراسة 
النص والعرض معاء حيث إن الإخراج عزز معنى التغيير 
فى النص الذى أحدثه عمران على (هاملت) الأصلية. 


-ة- 
إن من أهم التغييرات التى أدخلها عمران على 
الأصل الشكسبيرى هو إدخال شخصية (أبو الفوانيس؛» 
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تلك الشخصية المضطردة المميزة لأعمال عمران ؛ إنه 
الحكواتى ومصدر النور والدفء والحقيقة . وكممثلى 
هاملت» فهو كاشف الأسرار وهاتك الأستار» يدخحل 
السراديب فينيرهاء هو الكاشف عن الحقيقة ٠‏ يظهر أثناء 
العرض بصمت دون أن يقاطع سير الحدث؛ كظهور 
ألفريد هيتشكوك فى أعماله لغثرات وجيزة لكنها 
متكررة. إنه القوة التى تشعل النور كلما اشتد الظلام. 
ماذا يعنق هنا نادر عمران؟ الإجابة نمجدها فى بيان 
(الفوانيس» : 
«حينما يشعل النور تبدأ العقول بممارسة 
نشاطهاء وتخرى عملية التفكير: حينما ندرك 
أنه لولا 9أبو الفواتيس) لما اشتعلت الفوانيس» 
بل لما وجدت الفوانيس أصلا. إن ١أبا‏ 


الفوانيس: هو الذى أنانا بالدفء والدور , إنه . 


يفجر الحياة ») (البيان» ص" 2 


أبو الفوانيس هو الفنان الذى يحمل العقل والخيال 
اللذين تنطبع عليهما صور وتخيلات كل ما تنيره 
فوانيسه وتكشف عنهء لتشكل هذه الصور عند تفاعلها 
وتعايشها (واقعا متخيلا ؛ فى ذهنه يقترن بالفوانيس 
وشعاعها الذى كشف أوليات هذا الواقع وجذوره الممتدة 
عبر التراث الإنسانى العام (البيان» ص 3) . 

إن الواقع الدخيل الذى يتشكل فى ذهن (أبى 
الفوانيس» يمثل الماهية الحقيقية للأدب والمسرح بشكل 
خاص وارتباط هذا الأدب بالحقيقة؛ فهى أكاذيب 
كالحقائق » رهى كما وصفها هاملت فى قوله: «إن 
المسرح هو أن تحمل مرآة ترى بها الواقع» (ف25 م؟). 
إن وجود هذه الشخصية وبحثها عن الحقيقة ومحاولة 
الكشف عن الزيف ليبقى على الروح التى سادت 
(هاملت» هى تلك الروح التى أعطت المسرح والمسرحة 
عند شكسبير أهمية بالغة كما أشرت سابقا. لقد عنى 
عمران بظاهرة الكشف عن الحقيقة» كما عنى بها 
1 شكسبير. وقد ترجم عمران اعتناءه بها عن طر' 
شخصية (أبى الفوانيس) التى استحدثها. 
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أما عن التغييرات الأخرى؛ فأهمها أن الاقتباس 
اختزل مسرحية شكسبير لتصبح بعد التغييرات التى 
أجريت عليها هى المسرحية ‏ داخل مسرحية: وغزل 
حولها قصة رئيسية هى قصة مجموعة من الممثلين مع 
مخرج تقليدى وثورتهم عليه فى النهاية . أما فيما يتعلق 
بالتغييرات التى أحدئت على مسرحية (هاملت)» فقد 
جاءت لتتناسب وثلاث قضايا أراد عمران تناولها والتركيز 
علوي وهى الجنس » الموت» والفن (مع التركيز على 
الأخير). وقد ركز المخرج على هذه القضايا بخلق ثلاثة 
أقطاب لخنبة المسرح. ففى المقدمة وضع حفار القبور» 
وفى اليمين الأعلى وضع انمخاع كلوديوس وجراروه . 
الزانيين؛ وفى اليسار الأعلى وضع الخرج التمثال 7" . 

يسقى كلوديوس فى الاقتباس هو الأخ القاتل 
والمتزوج بزوجة أخيه؛ وهاملت الذى يشهد الطيف يريد 
إثبات الحقيقة بمسرحة ما جاء به الطيف؛ ودراسة 
استجابة عمه لهاء كما فى الأصل. عند شكسبير أوفيليا 
تنتحر حداداً على موت أبيها » وموث بولونيوس جعل من 
ليارتس موازيا لهاملت ؛ ما مكن شكسبير من ترتيب 
المبارزة النهائية بين هاملت وليارتس. بينما فى الاقتباس 
يقتل بولونيوس فى بداية المسرحية» مما مكن عمران من 
إبرازه وهو يمارس الجنس مع جرترود» تأكيدا على تفشى 
ظاهرة الفساد والرذيلة فى المجتمع المعاصر. كما يتهم 
كلوديوس وجرترود الزانيان أوفيليا البريكة بارتكاب الرذيلة 
ويحكمان عليها بالموت. فى الاقتباس يقتل كلوديوس 
جرترود؛ وهاملت يطعن كلوديوس» وكلوديوس يطعن 
هاملت»؛ ويموت الثلاثة» ويعودون إلى بطن التاريخ. أى 


أنهم أبعدوا زمنيا عن الحدث بتجميدهم على خشبة 


المسرح بأقنعة توحى بالموت. ثم يستمر الممثلون 
الشخوص فى متابعة أحداث المسرحية الرئيسية التى 
تنتهى بشورتهم على الخرج أوسجنه . 
لقد بالغ كاتب (الفوانيس» 
الجنسى وأثره فى تسيير الحياة العامة؛ و 


فى التركيز على البعد 
فى الوق قت الذي 


وظفها شكسبير لشحذ جوانب بعينها فى شخصية 
هاملت. فقد اهتم نادر عمران بإبراز الاحتفال بزواج 
جرترود وكلوديوس كما كشف الجوانب الحسية عند 
جرترود. فهى ترقص رقصة شرقية مع الممثلين وسط جو 
الحم التدخين والسكرء وتمارس الجنس مع بولونيوس . 
كما أن ثوبها المذيل بما يزيد عن ثلائين مرا من 
القماش يحمل اللون الأسودء والمخطط باللون الذهبى 
البراق؛ يشير بطريقة رمزية إلى البعد الحسى. إن امتداد 
ثوبها وإحاطته بكل الممثلين ليوحى بارتباط كل إنسان 
فى المسرح وفى الصالة بها وبالبعد الجنسى الذى تحمله. 
كما تبرز أهمية الغريزة على السلوك الإنسانى بشكل عام. 
القضية الثانية التى أبرزها عمران وعززتهاء أدوات 
احرج هى فكرة الموت. قد تبلورت فكرة الموت عند 
شكسبير حيث بين استجابة الإنسان لهذا العدو احشرم 
منذ البذاية؛ حين ظهر شبح الملك القعيل؛ وبرزت بشكل 
فلسفى فى مونولوج هاملت الشهير (:أن أكرن أر لا 
أكون (ف7م١).‏ ثم فلسفت أيضا فى الحوار 
الكوميدى العميق بين هاملت وحفار القبور» واستمرت 
أعمال سفك الدماء فى مسرحية (هاملت) بدءا 
ببولونيوس ومرورا بأوفيليا لتصل قمتها فى النهاية عندما 


امتدت يد اموت إلى غالبية الشخوصض فى مجزرة ختامية 


صاخخبة. 

أبقى «الفوانيس» جنازة أوفيليا ليتمكنوا من الإبقاء 
على شخصية حفار القبورء وليتم دفن الجئة ضمن 
شريحة رائعة شكل فيها اللون الأسود وعاش الجمهور 
معها لحظات شاعرية حافلة بالمشاعر الحقيقية تذحل 
الوجدان وتنبه العقل. وأبدع المخرج هنا فى استخدام 
وتوظيف كل أدواته فى خلق جو وجدانى يناسب فكرة 
ا موت وعالم المجهول الذى ختشيه هاملت» فحفار المبور 
الذى تقع عليه بقعة ضوء مركزة يعنى: 

«رلدت وتوأمى موتى 


صرخت فراعه صوتى؟ ١‏ 


البحث عن صيغة مسرحية جديدة 


والتمثال العملاق الذى يرمز إلى الموت» يهتز فى 
أعلى يمين المسرح المعتم؛ وهو يرتدى ثوبا أبيض طويلا 
ترفعه ثلاث درجات غطيت بثوبه ليصبح كتلة واحدة 
عملاقة بيضاءء فى جو أسود سحرى يخترق وجدان 
الجمهور ؤيسهرة. وأثناء مسيرة الجنازة تمر الوجوه المقنعة 
بأقنعة الجماجم لتزيد الصورة إبهارا وتشحذ من تأثيرها 
الوجدانى. كأن الجمهور كان ينظر إلى شريحة تشكيلية 
تمرك الوجدان عن طريق التلاعب بالآلون الموحية 
والرمزية والإكسسوار الرمزى الموحى أيضا. 
اموت والحياة عند عمران توأم لا ينفصلان «ولدت 
وتوأمى موتى» وظاهرة الموت عنده هى جزء من ظاهرة 
الحياة, كما هو الحال عند صموئيل بكيت فى 
مسرحيته (فى انتتظار جودو). ولا تبرز هذه الفكرة فى 
اقتباس عمران بعض أبيات مونولوج هاملت الشهير عن 
الموت (أن أكون أر لا أكون». ودون أى تغيير يذكر فهو 
ييفى الفكرة الشكسبيرية كما هى ' دوك انتبأه إلى فكرته 
الخالفة بعض الشئ ؛ على أنه أجرى عليها تعديلاً مهما 
مرتبطا بدعوته لضرورة خلق بطل جماعى بدلا من 
البطل الفردى. ولذاء فقد وزع أبيات المونولوج 
الحوار التالى: 
«مروات : اموت رقاد 6 قد تكول به أحلام 
مرعبة.. وهذه هى عمدة المسألة» 
فالخوف من تلك الأحلام قد يكون 
أكثر هما من ويلات الحياة البائسة. 


حسن : ... إن هذا الخوف هو الذى يقف 


العزم دونه . 
تبيل :هوالذى يسومنا شتى صنورف 
العذاب لنعيش. 


بشير : إن الخوف مما يعد فترة الموت هو 
الذى يصبرنا على المذلاات (يركع) . 
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مسد فال الحوائدة ببس 0 


حسن : فتجدنا نصبر على الظلم فى انتظار. 


العدل. 


نبيل : ونصبر على الكوارث من أجل النعم 
فى العالم الآخر. 
مروان : ذلك العالم الذى لم يستكشفه 
باحث ولم تطأه قدم سائح . 
ناصر : ولكننا قد نقبل الصعب الذى تعرفه 
على السهل الذى مجهله :. 
وباستثناء أبيات مروان وحسن ونبيل (فقد يكون؛ 
فتجدنا نصبر» ونصبر على الكوارث) على التوالى» فإن 
بقية مداخل الحوار كلها مأخوذة من مونولوج هاملت 
الشكسبيرى عن الموت. لكن توزيع الابيات على خمسة 
شخوص بدل شخص واحد مرتبط يفكرة عمران الداعية 
إلى «الأناة الجماعية والنحن» الإنسانية المتصلة. 
القضية الثالثة التى أبرزها الدص الجديد هى قضية 
الفن المسرحى والبحث عن منهج جديد يحل محل 
المناهج والمدارس التقليدية. فالفوانيس يبحثون عن مسرح 
جديد له دور بناء فى خلق واقع إنسانى حضارى جديد. 
وقد كرست المسرحية المقتبسة مساحة لا بأس بها لعرض 
العلاقة بين الممثلين والغخرجء والبحث عن لغة تعبير 
مسرحية تسعمد حيويتها من مكتسبات الإنسان 
الحضارية؛ وتسخيرها بشكل جديد لأغراض جديدة. 
يدخل المخرج فى البداية وهو يمثل الشخصية 
الديكتاتورية المتزمتة الآمرة الناهية» ويأمر الممثلين بالالتزام 
يعفيذ ما تعلموه من تدريبات على خشبة المسرح أثناء 
عرضهم قصة هاملت وكيفية قتل والده. 
الممثلون يمسرحون قصة هاملت لا على الطريقة 
البالية التى دربهم عليها انخرج» بل على الطريقة الجديدة 
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انخرج التقليدى تقريعهم: 
«خالد : كفاكم ما فعلتم إلى الآن.. ماذا 
سيقال عنى بعد هذه المهزلة التى 
فعلتموها ... هل يمكن أن يسمى 
ما قدمتموه فناء أتفعلون كل ما 
وتقولون لا تعود الاشياء كما 
كانت.. فسنعيد عرضنا لنصلح ما 


0 
أفسذ تموه) : 


هذا الحوار يمثل اعتقاد عمران بأن فرقته تقدم 


' مسرحا جديدا وتطرح لغة تعبير مسرحية جديدة» ويأثى 


رد الممثلين ليصور وجهة نظر ثلائى مسرح الفوانيس 
(عمران: الطريف» وماضى) : 
نبيل : لكننا نرى بأن ما فعلناه كان شيئا 
جميلا على أقل تقدير ممكن. 
خالد: كفاكم غرورا فارغا. 
حسن: إننا نؤمن بما نفعل.. وليس عيبا أن 
نصل بإيماننا إلى مرحلة الثقة.. وأما 
الغرور فهو خير من الوضاعة. 
خحالد: من تقصد بالوضاعة.. هل بلغت 
بك الجرأة إلى هذا الحد... ولم لا 
وقد صغت منك ممثلا ‏ بل إنكم 
جميعا مدينون لى بوصولكم إلى 
مرحلة الممثلين ... من الذى 
عرفكم بشكسبير وهاملت... ألم 
يكن أنا... ولكننى فعلت كسمن 
يضرم النار فى رماد». 
هذا الحوار بين المخرج - الشخصية والممثلين يدل 
على حوار الفوانيس الفنى مع المدارس القديمة البالية؛ 
التى لا تمت إلى الأدب الرفسيع بصلة ‏ أولغك 


ا ل ل م بسي الث عن ضنيغة مسترحية جديدة 


أساليب الاتجار الرخيص فى الفن »» وأولئك الذين 
بجهدون ل 9إضحاك الناس بالتصوير المبتذل أو بمسخ 
صورة الإنسان بواسطة القفز السعدانى أو إظهار العاهات 
والجهل والسذاجة والعثة فى الإنسان؛ ؛؛كما يشير بيان 
(الفوانيس» . 
لقد سخرالممئلون على لسان نبيل من أنصار 
المدرسة الواقعية فى التمثيل والإخخراج: 
حدث واقعى تماماء أريد أن ييكى 
الى عل مممبير ذلك الأمصبر 
المسكين لنصل إلى مرحلة الصدق 
الغنى) . 
وعلى لسان ناصر: لد كان كلوديوس خنائنا فأريد 
أن أشعر بالخيانة فى أى حرف ينطقه» » يسخر من طريقة 
«أنت تعال هنا.. طبعا أنت الذى 
يتطابق مع الصورة التى فى خيالى 
عن اهاقلت القد' كانت عيناء أكثر 
وجهك ولكن لا بأسى.. فعندما 
كنت أدرس المسرح فى إجلمرا.. 
قام أحدهم بدور هاملت وكان بدينا 
(لحسن). قف هكذا (حسر 
يقف) لا.. يجب أن تقف هكذا 
,يجب أن يتوازيا. 
حسن : وهل كان هاملت يقف هكذا.. 


ناصر: :إن المسسرح شىئى آخر (يمثل القلق 


والاضطراب» فللمسرح قواعد فى 
الوقوف والجلوس يجب اتباعها.. 
وهل تريد أن يقولوا عنى بأننى لا 
أعرف هذه القواعدة . 
بعد كل هذه السخرية من طرق الإخراج والتمثيل 
التقليدية وطرق اختيار الممثلين وطرق تدريبهم والقواعد 
المتجمدة التى يستوردها انخرجون العرب؛ تنتهى المسرحية 
بتمرد الممثلين التام؛ أصحاب الحركة المسرحية الجديدة» 
وإهانتهم انخرج وإلقائه أرضا ومحاصرته التامة؛ تماما 
كما تمرد هاملت فى مسرحية شكسبير على عمه رغم 
محاولات الأخير كبت هاملت وإخفاء الحقيقة؛ ليسقيه 
هاملت بعدها السم الزعاف: وينهى سلطته ووجوده إلى 
الابد. 


والسؤال الذى يطرح نفسه هنا هو : ما الجديد فى 
طريقة التمثيل التى قدمها الممثلون فى عرض 
«الفوائيس؛ الفعلى على المسرح الدائرى؟ ؛ وهل 
تتناسب طريقة الشمغيل التى قدمها ممثلو الفوائيس مع 
الفكرة التى أراد ثلائى الفوائيس إيصالها إلى عقل 
الجمهور لخلق بيئة مسرحية إبداعية نحث على التفكير 
والتتوير للوصول إلى ال «نحن» المراد الوصول إليها؟ 

الواقع أن التمثيل الذى قدمته (الفوانيس» 
لمسرحيتها كان مغرقا فى الواقعية من حيث الطاقات 
الصوتية والاندماج فى الأدوار بطريقة تقليدية؛ وتخريك 
الأيدى؛ ومحاولة تقمص الشخوص. وكان أقرب الممثلين 
الذين ينقص معظمهم التدريب الكافى؛ والوعى الكافى 
بفكرة ورسالة ثلائى الفوانيس» هو بشير الهوارى الدى 
امتاز بخفة الأداء على الرغم من جسده الضخم نسبة إلى 
الآخرين. وكانت أقربهم إلى إنتاج الفكرة البريخعية 
بالعمئيل سهير فهد التى لم تندمج مع الأدوار ر بما عن 
غير قصد أو بسبب كثرة الأدوار النسائية التى اياعر 
خشبة المسرح؛ وقد مثلت بحيادية شبه كاملة فى معظم 
الأدوار التى نفذتها. وقد فشل الكثير منهم فى استحضار 


١6 


مفيد فالح الحوامدة 


الذاكرة الانفعالية ولربما الذاكرة العضلية على الطريقة 
الستانسلافسكية المألوفة. وقد أنقذهم المخرج من ذلك 
بكشرة استعمال الأقنعة البريختية أو اليابانية أو الأيرلندية» 
وبمهارته الفائقة فى توزبع الإضاءة والتعتيم؛ يساعده فى 
ذلك الدقة فى التوقيت والانضباط من مدير المسرح المنفذ. 


-ه6- 

أما عن الإخراج» فإن أهم ما تميز به المخرج هو 
تأكيده استعمال وسائله» ومن بينها التوقيت والانضباط 
الصارمين. كما أبدع فى التشكيل فى الفراغ واستعمال 
كل شبر من خشبة المسرح بأبعاده الشلاثة وملء أجزائه 
التسعة حركة وإضاءة وتشكيلات. كما خلق نظاما ممتارا 
من التوازن » فوضع المصدع إلى أعلى يسار المسرح 
واغخرج أعلى يمين المسرح؛ ووضع حفار القبور فى 
مركز أسفل المسرح » للتأكد من هيمنة ظاهرة الخوف 
من الموت على بقية النوازع الإنسانية. 

شكل المخرج بالضوء وحركة الممثلين ولون الملابس 
لوحات شام تشكيلية؛ توحى بانسلاخه عن وظيفة ارج 
التقليدى واقترابه من الشكل المسرحى. على أن نظرة 
شاملة إلى كل هذا تشير إلى خلط بين رمزية الملابس 
وإيحائية الضوء وواقعية الآداء. وقد يكون إبداع المخرج 
كامنا فى هذه الخلطة المنهجية التى تتبع الفكرة المراد 
نقلها فى المسرحية:؛ غير أنه ينقص هذا الاتجاه فى 
الإخراج الأصالة النابعة من استعمال إكسسوارات وأقنعة 
محلية أو عربية لكى لا يطل اللفرج من خلال العرض 
على الجمهور من برج عاجى لا يندمى إلى الدراث 
الوطنى الوحيد القادر على تمييزه. 

تميز إخراج عرض الفوائيس بالعمل على تكثيف 
المشاعر باستعمال أدوات الإخراج عن طريق معالجة حاسة 
البصر بواسطة الإضاءة والملابس والإإكسسوار والديكور. 

وأفاد خالد الطريفى من التقنية العالية لمصادر الضوء 
فى المسرح الدائرى؛ وشكل بالإضاءة تشكيلا بارعا 


للد 


ليكون التحاما متكاملا بين الفكرة والصوت والصورة . 
كما أبدع فى التشكيل فى الفراغ؛ واستعمال 
الظلام والتعتيم بشكل إيحائى لخدمة الفكرة المعطاة فى 
العمل . 

أما بالنسبة إلى استعمال الإكسسوار» فقد أبدع 
اغخرج حما فى استعماله؛ معتمدا على طريقة الحذف 
والمبالغة ؛كعدم استعمال الأسلحة أو النار مثلاء والمبالغة 
فى عدد السجائر المدخنة أو طول ذيل ثوب ججرترود » 
فكانت الملابس تعطى التأكيد كما كانت تعطيه بقعة 
الضوع . 


أما الموسيقى» فد كانت هى الشئ الوحيد الشعبى 
الشرقى فى هذه المسرحية ؛ فكانت الموسيقى المعزوفة 
على العود والآلات العربية هى التى عبقت المسرحية 
بنسيم شرفى أو عربى . 

لد جاءت فرقة (مسرحية وجدت مسرحا 
فمسرحت هاملت) لتتوّج أعمال نادر عمران حتى عام 
6 ,ء ولتنهج النهج نفسه فى البحث عن صيغة 
مسرحية حديئة فى إطار المسرح التجريبى العربى . لقَد 
أفاد كاتبنا المحلى من مسرحية شكسبير العملاقة؛ وأخذ 
منها وأضاف عليهاء ليخرج بمسرحية مختلفة لا تقترب 
فنا ولا فكريا ولا عممًا مع الأصل العملاقء لكنها 
موحية بطريقتها ولها رسالتها امحدودة. إنها عودة للتمرد 
على طرائق الإخراج والتمشيل والمسرح القديمة. وهى 
بالدرجة نفسهاء خارج بعدها الفنى؛ دعوة للثورة على 
الخضوع والاستسلام للاضطهاد والقمع والظلم» 
وشجب لظاهرة الإذعان عند الإنسان المعاصر . ومن هذا 
المنطلقء؛ فإن المسرحية محاكمة لواقع معيش نتج عن 
مجموعة المعطيات الفنية » وكذلك الفكرية والسياسية؛ 
التى توارئها الإنسان عبر السنين . وهى كلمسرحية 
(نغريبة زريف الطول) ١١"‏ دعوة لترك القديم البالى 
والبحث عن الجديد المناسب للواقع المعاصر » الذى 
سيضمن حرير الإنسان وسعادته. 


البحث عن صيغة مسرحية جديدة 


الهوامش ؛ 


. فرقة الفوانيس هى فرقة مسرحية أردتية أنشكت عام 1447 . ومن أهم مؤمسيها نادر عمران (كاتب الفرقة) + خالد الطريفى (مخرج الفرقة» وعامر ماضى (موسيقي‎ )١( 


2 


إفرف 


الفرقة : الرئيس الحالى لرابطة المرسيقبين فى الأردن» » وتضم عدداً من الممثلين المعررفين فى الأردن؛ مثل بشير الهوارى وسهير فهد ومحمد هارون وحسن الشاعر 
ومروان الحمارنة وناصر عمر ونبيل الدايخ . كما أن الفرقة تستقطب ممثلين غير ملتزمين بها فى كل عرض مسرحى . لقد أصدرت الفرقة بيانها التأميسى الأول عام 
بدأت أعمال الفرئة المسرحية باقتباس مسرحية بريخث السيد بونتيلا وتابعه مانى بعنوان دم دم تكء وقدّمت على مسرح دائرة الثقافة والفنون فى الفترة ما بين 115 
66 رووتدّمت أيضا فى مهرجان جرش الثانى فى .1487/8/14 . قدّمت الفرقة مسرحينها الثانية بعنران حماة طرط طاط طيط من تأليف نادر عمران» 
ألحان عامر ماضى وإخراج خالد الطريفى على المسرح الثتافى الملكى فى عمان فى الفترة ما بين ٠١‏ 1181/11/59. 

أما عملها الثالث فكان المسرحية موضوع الدراسة؛ التى قدّمت على المسرح الدائري فى المركز الثقافى الملكي/ عمان فى الفترة ما بين 5/718 ل 1584/1/4» 
كما تدّمت فى مهرجان المسرح العربى المتنقل الأول الذى عقدد فى الرباط ما بين 1١‏ 1484/4/17 . قدّمت المسرحية على مسرح محمد الخامس يرم 
١‏ 

كما قدمت الفرقة عملا ممتازا لها بعنوا رحلة حرحش من تأليف نادر عمران وإخراج خالد الطريفى وألحان عامر ماضى» ضمن احتفالات يوم المسرح العالمى لعام 
6 على مسرح المركز الثقانى الملكى فى عمان . 

مسرحية هاملت؛ الفصل الشالثء المشهد الثانى (ى3؛ م5) . سأشير إلى كل اقتباس من شكسيير إلى الفصل (ن) رالمشهد (م) مباشرة بعد الاقتباس داخل 
أقواس() . 

انظر بيان الفرانيس الصادر فى عمان عام 1547؛ ص//* 


(4) انظر؛ 


رم 


ف 


إفف 


مم 


كل ,لركاء 1 01) وعم وعمدعء[552 ما ورفككوط] مذ "أ أصدقط مذ ممتاعملظ كنآ لم وكتامطصرر5" لوءمتمعط؟ ‏ ك'عتدعموع و55" ععاء0ة] مايق 
يم ,(1970 .عم1 ,لالد - نامع :11.3 اناه لموبسعاعم ) ععز1ه10 امعط لصة لموسم03106) أ وغول 


المصدر نقسه اص 5197 

المصدر تفسه ,صن 4417. 

هاملت (ف5, م١‏ ) نرجمة خبليل مطران» ط /ا؛ دار المعارف» القاهرة» 1911 . 

رارم ص 4417 . من الجدير بالإشارة هنا أنه لا تكاد مسرحية لشكسبير تخلو من مقارتة بين العالم والمسرحء والإنسان والممثل» وقد تخرق الحدود الفاصلة بين 
الخيال والحقيقة؛ ليصبح الخيال هو الحقيقة والحقيقة هى الخيال. كما هو واضح من كلمات مالفولير فى مسرحية الليلة الثانية عشرة: 

دلو مثل هنا على المسرح لأبديت احتجاجى بأنه خيال وغير محتمل الوقوع» (ف5: م4) كما تكثر المقارنات عند عظيم كتاب المسرح بين الحياة وأحداث 
العرض» فهاهى الحياة بالنسبة إلى مكبث لا تزيد عن كوتها ساعة يقضيها الممثل المسكين على المسرح؛ بتغطرس فيها ويتجبر ثم يخرج من على الخضية إلى غير 
رجعة. ويضيف مكيث بأن الحباة قصة يقصها حكراتى أبله بضجيج وهى خالية من أى معنى (مكبث: ف0ء م5). والملك لير يندب حظه عندما يعائى قمة المأساة: 
ولقد جنا إلى مسرح الجنرن هذاة (الملك ليره ف4:م27» ويقصد ولدنا فى هذا العالم. وجاك فى مسرحية كما ترغب ٠ف9:7)‏ يصف العالم على أنه مسرح 
كبير؛ والدرق فى المسرحية نفسها يصف (العالم) على أنه فصوج كونى. ولا غرر؛ فشكسبير الذى أمضى حيانه فى المسرح عاملا وممثلا وصاحب مسرجع دعا 
مسرحه بمسرح (الكرة الأرضية؛؛ وتناول فى أعماله شخرصا ومواضيع من شتى يلاد الدنيا النى عرفتها الحضارة آنذاك. وللمزيد عن هذا الموضوع انظر؛ 


.8 - 77 .هم , (1970 بكصمة ومممطقمع5 وعاعحك علولا بسعلة) وبرواط ئئز81؟ لدو عمقعمدع لهة5 , كعمراه!! متامدل1 


(9) كان هنا فى عروض المسرحية على المسرح الدائرى فى المركز الثقافى الملكى/ عماد فى القئرة ها بين 074 - 1944/4/8 . رالحديث عن الإخزاج المسرحى 


والعرض لهذه المسرحية هو عن هذه العرو.. على المسرح الدائرى. 


للف نادر عمرات فرقة مسرحية وجدت ممرحا مرحت هاملت؛ صرت ١‏ . ستكون كل الاقتباسات من الخطرطة اللتى استع. أنها الممثلون: ومأشير إلى رقم الصفحة من 


المخطوطة بعد كل نص أقتطفه من المسرحية بين قرسين مباشرة بعد الاقتطاف. 


(11) مسرحية أردنية كتبها جبريل الشيخ. قدمت على مسرح المركز الثقانى الملكى فى عمان فى الفترة ما بين 15 770 1984/1. متحكى هذه المسرحية مأساة 


الشب الفلسطينى ومعاناته ممت الأنتداب البريطائى والغزو الصهيونى. يدعو جبريل الشيخ فيها إلى وحدة الصف من أجل مخرير الأرض المسلوية. 


1١1/ 


009 0 ا ل 


نظريات القراءة 
والمشا هدة” 


0 


نيدن 


سوزان بينيت 


5 لمنتاق اتا ااا ار انا ااانا ةلالطا نا اا الاازطااالطااالاا 11/111 


ينطلق طرحى النظرى فى هذا الفصل من دائرتين 
من دوائر النشاط الثقافى: وهما إن اختلفتا إلى حد ما إلا 
أن كلا منهما كان لها تأثيرها الكبير على هذه الدراسة؛ 
أولى هاتين الدائرتين طروحات «برتولت بريشت»؛ فمن 
الواضح أن النظرية الدرامية عند «بريشت» وما ارتبط بها 
من ممارسة عملية تشغلان مكانة مهمة اليوم؛ ولاتعزى 
هذه الأهمية فقط إلى الدور الدال الذى لعبه بريشت فى 
تاريخ الدراسات الدرامية؛ لكنها ترجع أيضاً إلى فعالية 
طروحاته فى سياقات ثقافية أخرى غير المسرح. فالمتابع 
الجيد يلاحظ أن اسم «بريشت» وأفكاره يجدان لهما 
مكانآ فى أكثر من نشاط ثقافى؛ منها على سبيل المثال 
الدراسات الخاصة بعصر النهضة. ونظريات ما بعد 


ار 

* هذا المقال هو الفصل الثانى من كتاب: جمهور المسرح: نحو نظربة فى 
الإتاج والعلفي الممرحيين لإلفته سوزان ينبت 71606ال 8 90530 1 
والطبعة الأولى من هذا الكتاب نشرت من قبل دار النشر روتلدج» 
بالمملكة المتحدة عام 10 

** ترجمة سامح فكرى. مركز اللغات والترجمة - أكاديمية 
الفنون - القاهرة. . 
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الحداثة؛ والدراسات الشقافية:» والنظرية' السينمائية. 
والدراسات الماركسية؛ هذا فضلاً عن الدراسات الخاصة 

وما لاشك فيه أن مجمل ما طرحه (بريشت» يضع 
الجمهور فى بؤرة الضوء؛ وهو الأمر الذى أدى بعد ذلك 
لك أن يكتسب الجمهور باطراد دوراً أكثر فعالية» وذلك 
فى المسر 3 المعارض الذى تلا «بريشت» حطءه:8 - أكوظ 


ععنوع 1 لقدم أ أوممم0 ققلتكء 


أما الدائرة الغانية التى أنطلق منهاء فهى نظرية 
استجابة القارئ. إلا أنه على الرغم من الاستعارات 
الأدائية ومو ممعم عل مهمه ع5 التى امعلأات بها 
أعمال منظرى هذا الايجاهء فإنهم لم يعيروا الكثير من 
الاتتباه لظاهرة المسرح» ومن ثم فقد كانت طروحاتهم 
بالنسبة إلى محررة لطاقاتى الذهنية» ولكنها كانت محبطة 
فى الوقت ذاته؛ فالفاعلية التى اتسم بها خطابهم - وهى 
فاعلية ترجع إلى وضع عمليات التلقى فى الاعتبار- 


اس سسئسشصسسس يح نظريات القراءة والمشساهدة 


تبعسر من جراء تجاهل هذا الخطاب لكل من النص 
والعرض الدراميين - وعلى الرغم من ذلك فقد جعلت 
من طروحات هؤلاء وغيرهم من منظرى التلقى نقطة 
انطلاقى؛ ذلك لأن أفكارهم تنطبق بشكل ما على بنيات 
المسرح بما لها من خصوصية؛ هذا فضلاً عن أن مجمل 
اللفردات التى توسل بها هؤلاء المنظرين ساعدتنى فى 
العثور على نموذجى الخاص فيما يتعلق بالجمهرر. 
وساأتناول فى هذا الفصل نظريات كل من 
دهولاند» 4أ0ة وؤفيش) 155 و(إيزر؛ 1567 
ودياوس» كدناةل وغيرهمء وذلك بشكل عام. وأمل فى 
هذا الفصل التعريف بنظريات هؤلاء؛ وذلك لغير 
اللتخصصين: كما سأحاول أن أمد قارئى بخلفية 
المصطلحات التى استعرتها من هؤلاء؛ وهى المصطلحات 
نفسها التى أعدت وضعها فى سياقات جديدة» والأهم 
من ذلك أعدت نوظيفها. ولعله يكون جديراً بالمللاحظة 
0 فارق واضح بين مشروعات من نظروا لكل من 
لنص المكتوب والنص السينمائى من جهة؛ وما أطرحه 
0 ض المسرحى من جهة أخرى؛ فكل 
. من النص الأدبى والنص السيدمائى يعتبر منقجاً ثابتأ 
ونهائيآً لايمكن له أن يتأثر تأثراً مباشراً بجمهوره؛ فحتى 
الكتابات التى تأخذ شكل السلاسل والروايات المطبوعة 
طبعات منقحة القع امجال لتأثير القارئ؛ وذلك بشكل 
0 جداً. أما إذا تحدثنا عن المسرح » سنجد أن كل 
قارئ يشارك بدرجة أو بأخرى فى خلق المسرحية؛ 
والجمهور فى المسرح يدخل مع العرض فى علاقة تبادلية 
يمكن أن تؤثر فى مسار العرض ومجاحه؛ ومن ثم فلا 
يمكن أن يتمائل أى عرضين مسرحيين تمام التمائل» 
وذلك بسبب دور الجمهور فى الظاهرة المسرحية. ويتحول 
الجمهور فى أغلب عروض المسرح المعاصر إلى شريك 
فى عملية إبداع العرضء وهو إبدا ع يقوم على الوعى 
بالذات. ومن ثم فإن الدور الفعال الذى يتمتع به جمهور 
المسرح يتجاوز بمراحل دور كل من القارئ أو جمهور 
السينما. إن القراءة على أى حال تعد خبرة خاصةء 


مسرحى وإضاءة وتنظيم لمقاعد الجمهور ‏ يتجاوز هذه 
الخبرة» ويفلا تلك الفجوة ب بين النص والقارئ. . ووضع 
المفردات المسرحية سالفة الذكر فى الاعتبار يضيف مزيدا 
من التعقيد على أى نموذج نظرى يسعى إلى دراسة 
تلك الاختلافات بين النص الادبى والنص السينمائى من 
جهة؛ وبين هذا النص الأدبى والعرض المسرحى من جهة 
اخرى. 


عود إلى بريشت 
' تعد طروحات (بريشت؟ ‏ باعتباره مؤلفاً 0 
ومنظراً فى الوقت ذانه ‏ فى غاية الأهمية بالنسبة إلى أية 
دراسة تبحث فى العلاقة بين العرض المسرحى 
والجمهور. ولقد كان لأفكاره» بما طرحته من تصور 
لمسرح له من القوة ة ما يجعله باعثاً على التغير الاجتماعى 
هذا جنباً إلى جنب مع محاولاته إعادة بث الحياة فى 
العلاقة بين الجمهور والخشبة ‏ تأثير عميق وواسع 
المدى؛ ليس فقط على الممارسة المسرحية:؛ لكن أيضاً 
على ردود الأفعال النقدية مجاه العروض المسرحية. 
كان بريشت يهدف أساساً من مسرحه الملحمى 
إلى تغيير الأنماط التقليدية للإنتاج والتلقى. لذاء كانت 
كل الإضافات التقنية التى أدخلها «بريشت» تهدف إلى 
تطوير ما أسماه فى «محاورات ميسنجكوف» -8465 7156 
وعناعه1012!1 ؟ناقاع510 بمسرح عصرا 0ك وهى 
الإضافة التقنية نفسها التى وضعت لامتثارة جمهور ناقد 
لكنه لا يفتقر فى الوقت ذاته إلى المتعة المسرحية. ويصف 
والتر بنيامين منص زدء8 :71/51 هذه العملية بقوله: 
«تنطوى هذه العملية على هدف مزدوج 
يسعى فى صالح الجمهور. ويختص هذا 
الهدف أولا بطبيعة الأحداث التى تعرض فوق 
الخشبة؛ هذه الأحداث يجب أن تكون ذات 
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زان بيئية 


طبيعة خاصة؛ بحيث تصبح فى لحظات 
محددة قابلة لاختبار الجمهور وفحصه؛ وذلك 
فى ضوء تجربته الخاصة؛ كما ينصرف 
الوق ذانه فى الرقت انفسيه إلن طبيعنة 
عملية الإخراج؛ فهى يجب أن تتسم 
بالشفافية فى توظيفها المفردات الفنية (....) 
إن المسرح الملحمى يتجه بخطابه إلى قطاعات 
من الناس لاتفكر طالما لايوجد ما يدفعها إلى 
على التفكير. وكان بريشت على وعى دائم 
بالجماهيرء كما كان دائمأ ما يدفعهم إلى 
استخدامهم قدرتهم على التفكير. كما يعد 
اهتمامه بمحاولة جعل الجمهور يهتم 
بالمسرح كما لو كان خبيراً به لكن لدواع 
تبتعد عن الدواعى الثقافية ‏ تعبيراً عن هدفه 
النباني 11 


إن فكرة وجود مسرح يشغل اهتمام الجمهور لكن 
«لدواع تبتعد عن الدواعى الثقافية» لم تكشف فقط عن 
تناقص أهمية المسرح وفشله فى تناول قضايا العصرء 
ولكنها كشفت أيضاً عن وظيفة المسرح باعتباره مؤسسة 
اجتماعية تعكس الإيديولوجيا السائدة؛ وهى الإيديولوجيا 
نفسها التى تعضد تلك المؤسسة. وبهذا الشكل» فد أعاد 
المسرح الملحمى بث الحياة فى العلاقة بين الخشبة 
والجمهور وذلك من خلال سياق سياسى واضح. وهنا 
يحدثنا بنيامين عن المسرح الملحمى باعتبار أنه ٠ينقض‏ 
المصداق الاجتماعى للفكرة السائدة عن المسرح باعتباره 
تسلية؛ وذلك بتجريده من هذه الوظيفة التى برزت فى 
إطار النظام الرأسمالى6”'©. مما لاشك فيه أن تنظيرات 
بريشت وممارسته المسرحية تثير قضية الوضع الإيديولوجى 
للمسرح والمسؤولية السياسية للجمهور؛ سواء كان ذلك 
بشكل ضمنى أو ظاهر. 

يمئل الإهمنمام الذى إبلاء المسرح الللحمى 
بالجمهور جزءأ عضرياً من جميع كتثابات بريشت 
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النظرية. ففى كتابه (ع1525 علطا :10 ااناسةع0 6زماد لق ) 
يشير بريشت إلى أن الممارسة المسرحية المعاصرة قد 
أجهضت العلاقة المباشرة بين خشبة المسرح والجمهور: 
دإن المسرح كما نعرفه الان تظهر فيه البنية المجتمعية 
(التى تتخلق فوق الخشبة) كأنها عاجزة تماماً عن التأثر 
بالبنية امجتمعية الموجودة فى قاعة المشاهدة)”؟2. ومقابل 
ذلك النمط من المسرحء يطرح بريشت مسرحاً آخر يقوم 


على العلاقة التفاعلية المباشرة مع الجمهور: 


إن سعينا إلى خلق فن يناسب العصر يجب 
أن يكون باعثاً لنا على الدفع بمسرحنا وهو 
مجبرج عصرالعلم ‏ إلى الضواحى 
والشوارع ؛ حيث يمكنه أن يصبح فى متناول 
أولنك الذين يعيشون على القليل وينتتجون 
الكثيرء وهناك يمكن أن نقدم لهؤلاء 
مشكلاتهم الكبار بشكل مثمر وفعال!؛ وقد 
يجد هؤلاء صعوبة فى تقبل فنناء وقد يقصرروا 
عن استيعاب منهجنا الجديد بشكل مباشر. 
لكن علينا نحن أن نتعلم؛ بشتى الطرق» ما 
يحتاجونه وكيف يحتاجونه. إلا أنناء فى كل 
الأحوال؛ يمكن أن نثق باس حواذنا على 
اهتمامهم. إن تلك القطاعات من البشر التى 
تبدو كأنها انفصلت عن العلم الطبيعى» إنما 
تنفصل عنه لأن أفرادها قد أرغموا على 
ذلك؛ وقبل أن يضعوا أيديهم.ثانية على هذا 
العلم عليهم ألا أن يطوروا علماً جديداً 
للمجتمع ؛ وأن يفسحوا له المجال لتبرز 
فعاليته ومن ثم يصبح هؤلاء الابناء 
الحقيقيين لعصر العلم» وهم وحدهم 
القادرون على الدفع بالمسرح إن كان مقدراً 
له أن يتحرله) 90 , 


إن بريشت على وعى دائم بحاجة المسرح إلى «أن 
يشتبك بالواقع؛ 220 وذلك بغية الاتصال بأوسع قاعدة 


من الجمهور. ويوضح بريشت ذلك بقوله إن هذا الهدف 
لا يتحقق بمجرد التمثيل 56776565131108 البسيط للواقع, 
على الخشسية. ويشير بريشت إلى مسر ححية 
(الأشباح 5اة6!0) لإبسن ومسرحية (اللنساجون 
كمع دقع /8ا 11:6) لهوبتمان 2308زأمناة]8 (وقد كان لكل 
منهمأ ردود أفمال نقدية كبيرة عند عرضها للمرة الأولى) 
باعتبارهما مسرحيتين لاتقدمان لنا أكثر من سياق عام 
لمواقف؛ ولذلك قد يتعلم الجمهور شيثأء وقد يطرح 
بعض الأسئلة تتعلق بموقف بعينه؛ ولكنه لايبحث فى أية 
علاقة يمكن أن تقوم بين الشريحة الحيانية التى تقدم له 
شخصيات هاتين المسرحيتين لاتتفاعل مع الجمهور 
«فمشاعر هذه الشخصيات و روؤاها والبواعث التى 
تخركها تقحم علينا إقحاماً»؟. فضلاً عن ذلك؛ فإن 
هاتين المسرجيتين تدفعان بالجمهور إلى الاندماج مع 
الخبرة السيكولوجية للشخصيات: هذا بالإضافة إلى 
حصر اهتمامه فى قضايا ذات طابع أخلاقى وفردى 
وليس بالقضايا المرتبطة ببنى اجتماعية أشمل. بالإضافة 
إلى هذا كله فإن أسلوب التمثيل فى المسرح الطبيعى 
+302115] يستيعل تماما أى دور يمكن أن يقوم به 
الجمهور. وتعليقات بريشت هنا على هاتين المسرحيتين 
ليست مجرد نقد للشكل الجمالى للمذهب الطبيعى ؛ 
بقدر ما تمثل تشككاً فى الإيديولوجيا الكامنة فى الشفرة 
السائدة؛ الخاصة بعمليتى الإنتاج والتلقى الثقافيين. 
لقد أعلن بريشت فى خطاب له؛ كتبه قبل ظهور 
كتابه (تناضةع01 50:4 لى) بعشرين عاماً: عن عزمه على 
طرح بديل للمسرح السائد الذى يعتبر- فى رأيه - 
مسرحا يتبنى معتقدات الصفوة فقط. يقول بريشت فى 
هذا الخطاب: 
(لايغى هذا الجيل من المسرحيين تقديم 
مسرحيات جيدة أو معاصرة فحسبء وذلك 
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القديم نفسه من الجمهور. إن هذا الجيل 
قاط بدنوسية تفديم المسرح لجمهور 
«مختلف:. وأرى أن الأعمال التى تكتب 
الآن أصبحت تقترب بنا أكثر فأكثر من ذلك 
٠‏ السرح الملجمى العظيم الذى يتفق والوضع 
السوسيولوجى الراهنء ولم مجد هذه الأعمال 
- فى محتواها وشكلها ‏ من يستوعبهاء 
سوى بعض القليلين جداً؛ وهؤلاء لن يسايروا 
الجماليات القديمة لكنهم سيقوضوها»”/؟. 
من الجائز أن ةالجماليات القديمة» لم تتقوض» 
إلا أن هجوم بريشت هنا عرى تلك العلاقة الخفية بين 
المسرح والإيديولوجيا السائدة التى تسانده. لد سعى 
بريشت - باعتباره ماركسياً - إلى تأسيس نوع جديد 
ومعارض من الممارسة الثقافية؛ وجزء من هذه الممارسة 
الثقافية وجود نمط جديد من الجمهور: وهو ما كان 
يمثل جزءاً محوريأ من الممارسة المسرحية عند بريشت. 
وقد كان لقناعاته السياسية تأثير على كل جانب من 
جوانب «دراماتورجيته؛ ؛ وذلك حسبما يلاحظ إيرجج 
فيتشر “عطءكاء عمف.1 الذى يقول: 
القد كان بريشت كاتباً عملياً وهذا يرجع 
إلى كونه منظراً ماركسياء فأفكاره ونظرياته لم 
ننعزل مطلقاً عن الإمكانات الواقعية للمسرح 
(... لقد اهئم بريشت فمّط بذلك الفكر 
الذى يمكن خخريله إلى فعل0”" . 


ويبرز لنا العرض الكرونولوجى الذى وضعه 
«ويليت» 1/111614آ فى كتابه (عتادعط1 مه اطء8:6) كيف 
أن أفكار بريشت وفرضياته كانت دائماً فى حالة تطورء 
ولم تشكل أبداً نظرية ثابدة يمكن أن نحكم فى ضوئها 
على العرض. وقد هاجم بريشت تبنى لوكاتش نموذج 
واقعية القرن التاسع عشر؛ على أساس أن أى منظومة 
فكرية ترتبط بسياق تاريخى معين لايمكن لها أن تستمر 
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سوزاك بينيت 


فى التواصل مع الجمهورء وذلك فى إطار الظروف 
المتغيرة للواقع الاجتماعى. 

وام يكن مسر حر بربشت؛ الشورى بطبمعة الحالٍ» 
أول من عارض شفرات المؤسسات الثقافية وفرضياتها. إن 
مسينجكوف» بقوله: «نود لو نهزم الحائط الرابعغ'”') 
يجعل من جهود بريشت جزءاً من إسهامات عدة 
4 »كما رأيناء بمشابة إرساء لممارسة جديدة 
تقفاعلى انعكاس الذات 06ت «علاء, - ]ا56 » وهى 
ممارسة هدفت إلى تقويض عملية التأويل التقليدية التى 
اععادها النظارة. ومن بين الأسهامات الأخترى التى 
ظهرت معارضة للدموذج الطبيعى إسهامات كل من 
أيزنشتاين | وبيسكاتور و85 وكان 
لكل منهما تاثيره لمهم على بريشتك. 

لم ينبذ بيسكاتور ممارسات المسرح الطبيعى فقط» 
لكنه نبذ أيضاً ما رآه من ؛نزعة عاطفية مبالغ فيها عبر 
عنها التعبيريون١١2.‏ سعى بيسكاتور مثله مثل مايرهولد 
إلى إعادة تشكيل العلاقة بين الإنتاج والتلقى . ولذلك» 
مير ابيا لجا فى انك امجية وضع للمظين بين 
الجمهور. إلا أن مسرح بيسكاتور كان بمثابة أداة سياسية 
بشكل أساسى» فعرضه المسمى (المادة 451 (والعنوان 
هنا يشير إلى قانون مدنى يتعلق بالإجهاض) فضلاً عن 
أنه أقام من خخلاله حواراً مع الجمهور؛ قد أحرز أيضاً 
تغييراً سياسيأء وكان الجمهور فى هذا العرض يشارك 
بتعليقاته كما كان يقدم وجهات نظر معارضة للقانون. 
وأدى هذا العرض إلى مسيرات ومشاغبات فى الشوارع» 
وذلك بتهمة التهرب من الضرائب2370. 

لقد هدف بيسكاتور- مثله مثل بريشت - إلى 
جمهور الطبقة العاملة وهر ما أدى به بعد ذلك إلى 


شنا 


تكوين ١مسرح‏ البروليتاريا' عام ٠‏ © الذى قدم 
عروضه فى الأزقة والأحياء الصناعية. ومن بين من تركوأ 
أثراً فى بيسكاتور» خصوصاً نظريته فى العرض المسرحى» 
والثر جروبيوس كناأم6:0 !7/9 ونموذجه عن «المسرح 
الشامل» 1635 [103 . لقد ارتبطت أفكار جروبيوس 
فقط بالعنصر المعمارى فى المسرحء إلا أن هذه الأفكار 


كانت راديكالية فى طرحها إمكان جعل الخشبة 


المسرحية تخيط بالجمهور. وقد طور بيسكاتور من هذه 
المفاهيم؛ حتى إنه وظف كل الوسائل المتاحة فى المسرح 
بهدف «وصل المشاهد وصلاً مطلقاً بالمسرحية239. 
من قبل أى مؤلف أو مخرج باعتباره عنصراً أساسياأ فى 
العملية المسرحية» إلا أن هذا لم يكن كافيا بالنسبة إلى 
بيسكاتور الذى كان بإمكانه أن يحدد الخلفية السياسية 
والاجتماعية لنسبة "كدكرة من جمهوره» وذلك بشكل 
يساعده على توظيف حضور هذا الجمهور فى العملية 
الإإخراجية : 
فى العشرينيات من هذا القرن كان بمقدور 
سيو رمعل الأقل كان هذا 
القطاع عنصراً إيجابياً فى عروضه وذلك 
باعتبار أن هؤلاء كان لهم نشاط سياسى. 
وهكذاء فعلى الرغم من افتقارهم إلى 
التدريب المسرحى » فقد سمح لهم بيسكاتور 
بآن يكون لهم دور فى الفعل الدرامى. 
وكانت شعارات معينة أو إيماءات أ نسرات 
خاصة كفيلة بأن تستثير ردود أفعال من قبل 
الجالسين من اتحاد العمال العام ومنظمة 
الشباب الشيوعى» وكانت ردود الأفعال تلك 
متنوعة» ولكنها كانت معروفة مسبقاً إلى حد 
و3140 , 
توضع فى الاعتبار فى نص العرضء إما من خلال توقع 


اا سصسَششيسمسسسي يح فظريات القراءة والشاهدة 


رد فعل معين من قبل مجموعة اجتماعية محددة؛ أو من ” : 


خلال إمداد الممثلين بكل ما يستثير الجمهور. وعلى 
هذا الأساسء قد يجوز لنا القول بأن بيسكاتور ومعه 
مايرهولد لم يحررا جمهورهم تمامأ» حيث كان يتم 
ضبط دور الجمهور- ولانقول التحكم فيه تحكماً 
كاملا بيدما السلطة الكاملة تمنحاللنص وعملية 
الإخراج الدرامى . 

إلا أن مسرح كل من مايرهولد وبييسكاتور له 
أهميته من زوايا عدةء فضلا عن التأثير السياسى المباشر» 
فإن التجارب التى أجراها كلاهما كانت لها أثرها فى 
إماطة اللثام عن الممارسة المسرحية؛ وتضمينها عناصر 
جديدة يمكن أن تخاطب قطاعاً كبيراً من الجمهور. 
ومن ثمء فإن الاتصال الكامل الذى أحدنه بيسكاتور» 
بين الشفرات الثقافية لكل من المسرح والجمهورء له 
أهميته الخاصة بالنسبة إلى أية دراسة عن الجمهور. 
وحديثاً اعدمدت الممارسات المسرحية لبعض الفرق ذات 
الطابع المعارض (خخصوصا التى تتبنى اتجاهات نسوية أو 
التى تعبر عن أقليات إثنية») على مثل هذا الاتصال 
المباشر. وقام مثل هذه الأنماط المسرحية على استبعاد 
السلطة وتحدى النماذج التقليدية بشكل ينطوى على 
وعى ذاتى . وفيمايتعلق بتأثير بيسكاتور على 
بريشت”22: يمكن أن نلحظ أن الممارسة المسرحية عند 
لموتكاتر ابندت ريحت بالأحرات الكن يمكن من 
خلالها إيجاد أنماط مسرحية للطبقة العاملة وقليلة 
التكاليف. ففى حين أن بريشت كانت له محفظاته على 
الخصوصية السياسية لمسرخ بيسكاتورء إلا أنه يمكن 
القول إن بريشت تأئرا أيما تأثر بالتقنية التى استخدمها 
بيسكاتور» وفعاليتها فى فحص البنى الاجتماعية. 


لايفوتنا هنا أن نذكر ضمن من أثروا فى بريشت 
ومسرحه الملحمى سيرجى أيزنشتاين رالجهافاته 
السينمائية؛ وقد عمل أيزنشتاين مساعداً لمايرهولد» إلا أنه 
هجر المسرح إلى السينما التى رأى فيها شكلا فنياً 


ويتناسثٍ والصتيغة المادية التى تتبناها الجماليات الجدلية؛ 
فالصور تكون على صلة مباشرة بالواقع الفعلى؛ وعن 
طريق التحكم فى هذه الصور من خلال عملية المونتاج 

يمكن التحكم ف الموجودات 5اءءز0 من خلال منطق 
لعا ريخ23117. . ومن خلال عملية صياغة المونتاج» أمكن 
لأيزنشتاين يجاوز الواقع السطحى الذى تقدمه الطبيعية؛ 
لمكم لنا الظروف السياسية 3 تكمن حلف أنماط 


ل ال ليد 

أيزنشتاين تقديمه هو صورة معنوية 1060815810 متعددة 
المعنى ؛ يمكن قراءتها فقط من خلال المجاورة -*نال 
دوزتومد 2١‏ . وهكذاء فالسينماء من وجهة النظر 
تلك؛ بإمكانها مخاطبة العواطف من خلال الوصف» 
كما أن بإمكانها مخاطبة الذهن من خلال العلاقات 
امجردة بين الأطر الختلفة 218 إلا أن المفارقة التى تنطوى 
عليها أعمال أيزنشتاين تكمن فى أنه يوظف صيغة 
الإنتاج ‏ التلقى كما يستخدمها الطبيعيون؛ وذلك لفك 
شفرة المونتاج بشكل مناسب من الوجهة السياسية» وفى 
عملية التعامل مع الموتتاج من خلال الصيغة الطبيعية 
13]151 1 » وعن طريق استخدام ما يصفه بولان موامط 
بالتتحكم التأثيرى المحسوب بدقة فى صيغة وماج 
يمكن لصانع الفيلم أن يقدم لجمهررء ه فيلماً له أو 
يبدو كأن له #السمات الإدرا أكية نقسها لا كثر الأفلام 
التسجيلية حياداً 117 2. وقد استخدم أيزنشتاين هذا 
الأسلوب لعوصيل ما أسماه #طروحات إيديولوجية 
الطابع؛ كما نظر أيزنشتاين إلى الفيلم باعتباره بنية 
تعرض للعلاقة بين مبدع الفيلم ومحتواه بشكل (يدفم 
بالمشاهد إلى الارتباط بهذا امحتوى بالشكل نفسه»”""'2. 
وفى حين أن أيزنشتاين كان أكثر اهتماماً بجماليات 
الفيلم من الامتمام بالعلاقة بين الشكل الفنى 
والجمهور» فقد اتخذ بريشت من الصورة المعنوية -1060 
ممع التى وظفها أيزنشتاين نموذجا له فى عرضه الصور 
الاجتماعية الختلفة» وقد منحت عملية «المنتجة التى 


ايفن 


زان بينيت 


مارسها بريشت فى تناوله هذه الصور الاجتماعية, 
الفرصة للجمهور لاستخلاص مجموعة معان متعددة 
ومحتملة. وكما يقول» رولان بارت: 


«لايوجد ما يفصل بين المشهد فى المسرح 
الملحمى واللقطة التى يقدمها أيزنشتاين؛ عدا 
أن بريشت يقدم اللوحة الدرامية للجمهور 
لينقدها لا ليتمثلها ويتبناهاه7!"' . 


وملحوظة بارت لها أهميتها هنا؛ فإسهامات 
تعره وبيسكاتور وأيزنشتاين كانت خطوة ضرورية 
ادت إلى ظهور المسرح الملحمى الذى جاوز التقاليد 
المسرحية, فى محاولة منه لإيجاد نمط جديد من 
الجمهور. إلا أن إسهامات هؤلاء الثلاثة لم تؤد إلى تغير 
جذرى فى العلاقة بين الخشبة والجمهور؛ فالعرض 
الفنى عند ثلاثتهم كان يقدم للجمهور اليتمثله ويتبناهة 
على حد تعبير بارت. إن الإسهام الفنى لهؤلاء ارتكز 
أساساً على محاصرة الجمهور بكل جديدء وهو ما كان 
له أثره فى إحداث ردود الفعل المرجوة من الجمهور. وفى 
حين أن مسرح بريشت يقوم بعوظيف العديد من 
التقنيات نفسها؛ نهو يفعل ذلك بشكل تكاملى. يرى 
بريشت عند نقده للفن الأمريكى كما تنتجه :هوليوود) 
و«برودواى» أن التجديد فى حد ذاته لا يمثل بالضرورة 
تحدياً لأنماط الإنتاج والتلقى السائدة: 


«قد يكون النهج الذى تتبعه ١هوليوود)‏ 
وابرودواى» فى تصنيع مشيرات العواطف 
نهجاً فنياً» إلا أن غاية ما يرمى إليه هذا النهج 
هو إزاحة الملل الذى يحاصر الجمهور وذلك 
من خسلال التكرار اللامتناهى لكل ما هو 
مزيف وأحمق. وقد استخدمت هذه التقنية ‏ 
أقصد تقنية التكرار- لإثارة اهتمام الجمهور 
بأشياء وأفكار لاتمثل أى نفع له:210“. 


ويمكن القول إن مايرهولد وبيسكاتور لايختلفان 
عن ممارسى المن فى ١هوليوود)‏ و9 برودراى؛: من حيث 


1 


الاعتماد على حصار الجمهور حصاراً عاطفياً بشكل 
سياسى ») وهذا ما يختلف عن الدوافع الاقتصادية الخالصة 
للمسارسى الفن فى «هوليوود) و«برودواى» : إن سعى 
مايرهولد وبيسكاتور إلى ذلك التحريك الهيستيرى 
إلى السلبية الكاملة من قبل الجماهير) هو ما نبذه 
بريشت. لقد سعى مسرح بريشت إلى جمهور يشارك فى 
الفعل الدرامى» ولكنه جمهور يتسم بسمة التفكير؛ 
وعلى حد قول بارت: وجمهور ناقد للمسرح وليس 
متمثلا ومتبنياً له . يتجلى هذا الاختلاق المحورى بين 
مسرح بريشت والإببهام الذي الذى قدمه الشوريون 
مفهوم ١التغريب‏ 8 عنل بريشت. 


إن مصطلح «الأثر التغريبى أكاء؟]ع؟ع دااع 6ه /ا) 
يعد واحدا من طروحات بريشت التى أثارت حولها الكثير 
من التعليقات النقدية؛ بل الجدل أيضآ 7" . ومثلما 
ارتبطت «الدراماتورجيا' البريشتية بالثقافة المعارضة الناشعة 
وفتهاء التى خرجت على الممارسة الثقافية التقليدية؛ 
ومثلما تأثرت بهاء فإن مصطلح «الأثر التغريبى) لم ينعزل . 
عن إسهامات السابقين على بريشت, إن الإرهاصات 
النظرية لهذا المفهوم مجدها فى إسهام واحد من 
الشكلانبين الروس» هو فيكتور شكلوفسكى 5010066 
خصوصاً فى تفسيرقه لمصطلح آخر يحمل معنى التغريب 
وهو (مه0غةدضة[اتصدأء0؛ أو وعتمعوة055» بالروسية. 
ويطرج شكلوفسكى هذا المفهوم باعتباره التقنية التى 
ندرك من خخحلالها الأدب باعتباره أدبا؛ إنها الوسيلة التى 
تصبح خلالها العمليات الإدراكية لدى القارئ 
(والجمين) :فى موضع عد إنا هنا المتهوم يبجع من 
«الموجودات 0605 ز0 شيئاً غير مألوف]97. 


إلا أن مفهوم بريشت عن التغريب 5670010738؟]7/6 


ليس مجرد نقل للمصطلح الذى صاغه شكلوفسكى 


(عأتعهة05) إلى الممارسة (الدراماتورجية؛ م 


لا 0 إن استخدام بريشت المصطلح ليس 
باعتباره مجرد جزء من شفرة جمالية» ولكنه يضعه فى 
سياقه السياسى ؛ وهنا يشير فريدريك جيمسون 132:06508 
إلى ذلك بقوله: 
إن القصد وراء الأثر التغريبى البريشتى هو 
قصد سياسى بالمعنى السائد للكلمة:؛ إن 
القصد منه كماأكد بريشت مراراً- هر 
إيقاظ وعيك بأن الموجودات والمؤسسات التى 
اعتدت التفكير فيها باعتبارها أمراً طبيعياً: 
ليست فى حقيقة الأمر إلا ظاهرة تاريخية: إن 
هذه الموجودات والمؤسسات جميعاً تعد نتاجاً 
لعملية التغير؛ ومن ثم؛ فهى تكتسب أيضاً 
سمة القابلية للتغير2'؟, 


وهكذاء فمن خلال مفهوم الأثر التغريبى يتم 
«تسبيس») العلاقة بين الخشبة المسرحية والجمهور؛ ولكن 
بشكل يختلف تمامأ عن مسرح كل من مايرهولد 
وبيسكاتور» وسينما أيزنشتاين. إن طبيعة النص!/ العرض» 
التى تقوم على الانعكاس الذاتى: ليست مجرد وسيلة 
لإبراز قضية سياسية معينة (كما فى حالة مسرحية 
بيسكاتور (المادة 2514) أو وسيلة لاستثارة رد فعل 
سياسى معين (كمنا فى حالة فيلم «إضراب» 
لأيرنشتاين)؛ فضلا عن أنها ليست - كما تذكرنا 
سيلفيا هارفى - مجرد محاولة للاقتراب من جمهور أعيته 
الطبيعية المبتذلة» وذلك من خلال «ذلك النوع الخاص 
من اللذة الجمالية الناشكة عن إدراك التجاوز الذى يحرزه 
النص/ العرض لشفرات ومحرمات جمالية معينة ‏ وتلك 
اللذة الجمالية تقدم لجمهور على درجة عالية سن 
التعليم:7!"". إن إبراز بريشت العملية المسرحية وإرساءه 
مبدأ التغريب فى العلاقة التواصلية بين الخشبة 
والجمهور؛ يحيط بهما سياق يبحث فى طبيعة العلاقات 
الاجتماعية التى يتم قبولها عموما باعتبار أن لها سمة 


نظريات القراءة والمشاهدة 


العمومية أو الطبيعية. ولا يبحث هذا السياق فى مجرد 
الاهتمامات الضيقّة سواء كانت جمالية.أو سياسية. 
وهكذاء ينضح لنا جلياً أن جل اهتمام بريشت هو أن 
يلفت نظر الجمهور إلى المسرح باعتباره مؤسسة ثقافية» 
وباعتباره جهازاً مجتمعياً؛ وهو نفسه ما يعبر عنه بقوله: 
«ليس هناك حجر على مناقشة أى مجديد 
يمكن أن يدخل على المسرح؛ ولكن شريطة 
ألا يهدد هذا التجديد الوظيفة الاجتماعية له» 
ولكننا لسنا ملزمين بأن نناقش أية أنماط من 
التجديد يمكن أن تهدد تلك الوظيفة» وهذا 
التهديد 0 يحدثتث بإدماج المسرح بالنظام 
التعليمى أو بوسائل الإعلام الجماهيرى؛ 
وهى جميعاً أجهزة مجتمعية» وظيفة التجديد 
بالنسبة إليها هى تثبيت أركان لمجتمع القائم 
وليس تغييره ‏ وذلك بغض النظر عن طبيعة 
هذا امجتمع » حيدة كانت أم سيئة 1180 
إلا أن استراتيجيات التلقى الجماهيرى لا تظهر 
بوضوح من خلال 0 32 التغريبى) 17 ذلك 
00 مسافة بين الجمهور والخشبة ‏ 0 يستبعد 
الجمهورء إلا أنه من جهة أخرى يعد جزءاً من عملية 
لا يجب أن تتعاقب فيهاالمشاهد المسرحية بشكل 
بأحكامنا150 , ولعل تعليق ستيفن هيثث على التغريب 
من حيث هو عملية يكون منامباً فى هذا السياق: 
ليس التغريب فقط هو عزل المتفرج عن 
الفعل الدرا رالى ى للمدرةة إنما تنرب أيضاً 
هو إيديولوجى 7 ما من اا 
إلى الحقيقة الموضوعية]0"". 


١م‎ 


إذآً فالتغريب ذوع6ة1م15) يعزل إدراك الجمهور عن 
أحداث الخشبة:؛ ولكنه فى الوقت ذاته يسعى إلى إيجاد 
علاقة تفاعلية مشتركة بين الجمهور والخشبة. وفى حوار 
مع الكاتب المسرحى فريدريش وولف 11/016 طء ملعم 
يؤكد بريشت رفضه هذا العزل المطلق للجمهور؛ فى 
حين أن «الاثر التغريبى؛ ينكر عملية تقمص الشخصية 
(سواء حدث هذا من قبل الجمهور أو الممثل) ؛ فإنه 
لا ينكر وجود العاطفة) وفى ذلك يقول بريشت: 


اليس صحيحا القول بأن المسرح الملحمى 
(وهو ليس بهذه الدرجة من التبسيط؛ بحيث 
يكون «مسرحاً غير درامى) كما يدعى 
البعض» يقوم على شعار «العقل فى جانب 
والعاطفة والمشاعر فى جانب آخيره. إِنْ المسرح 
الإاحساس بالعدالة» والحرية و هت لغضب الذى 
يستند إلى ما برره) وهو يحاول استثارة هذه 
المشاعر فى الجمهور وتعزيزها»'"" . 


' وعلى الرغم من سوء الفهم الذى أحاط بمفهوم 
الأثر التغريبى؛ فإن إسهامات بريشت طرحت عددا من 
المنطلقات التى تتعلق بدرامة الجمهور فى المسرح. 
إن هذه الإسهامات أسست ممارسة مسرحية متطورة 
نهتم بعمليتى الإنتاج والتلقى؛ وذلك بشكل واع. ومن 
ثم أصبح العرض فى هذا السياق خبرة 0 بعد أن 
كان منحصراً فى النظرة إلى الجمهور باعتباره يناط به 
دور المتلقى فقط . وهكذاء سح للجمهور نشاط ودزر 
يؤديهما ' وأصبح يمثل محورا أللعملية الدرامية. وهذه 
الإسهامات لم تشجع فقط على إيجاد مشاهد من نوع 
جديد ؛ «مشاهد يلعب دور الممثل حالما ينتهى العرض» 
- على حد قول ألتوسير””"؛ بل وضعت أيضاً الدموذج 
اللائد للعلاقة التواصلية بين الخشبة والجمهور موضع 
التساؤل. وفى المقارنة التى يجريها كارل جاردنر 1ئ08) 


انا 


ميم م تمر ملت ل حت ب تت 0 06 


ععملتةن بين تأكيد بريشت أهمية إشراك الجمهورء 


«إن ومتلقى» أية ترسالة؛ ليس لبها على 
الإطلاق ولكنه منتج قعال للمعنىء ولعل 
إحدى الوظائف الإيديرلوجية لأجهزة الإعلام 
البرجوازية هى إغفال هذه الحقيقة. 
فالعلاقات الاستهلاكية فى السينما على 
سبيل المثال تخاول اختزال عملية خخلق المعنى 
التى يقوم بها الجمهور فى أضيق 
الحدود9" . 


لفد قاوم مسرح بريشت فكرة وجود عملية إدراكية 
واضحة وثابتة» وبدلاً من ذلك يحدد مسرح بريشت هذه 
العملية فقط فى إطار المواضعات والشفرات التى تشكل 
خطاب إيديولوجيا معيئة. وليس بالضرورة أن يتلاقى 
الأساس الإيديولوجى لمسرحية ما بإيديولوجيا الجمهور 
(أو بإيديولوجيا المؤدين والفرقة المنتجة للمسرحية) ؛ ولكن 
ذلك التفاعل بين هذه الإيديولوجيات هو الذى يخلق 
العرض ويشكله. ولعل تأكيد بريشت الخبرة المسرحية 
باعتبارها عقداً له سياقه الإيديولوجى هو ما جعله يشار 
إليه بالبنان باعتباره منظراً ثقافيا ذا توجه سياسى. وفى هذا 
السياقء تنكر جانيت وولف 120061810114 مبداً 
«الاستقلال الجمالى؛ لإمموهماناة عأأعطاكعة: وتستبدله 
بأطروحات بريشت التى تخلق علاقات بين العرض 
والجمهور؛ من جهة؛ وامجتمع والثقافة والإيديولوجيا» من 
جهة أخرى : 
ومن بين العوامل المديدة التى تحدد طبيعة 
الجمهور الممارسة الثقافية وطبيعتها بشكل 
عام فى مجتمع ما ... والإيديولوجيا العامة 
لهذا المجمع بقطاعاته المختلفة, وكذلك 
الدمط العام لعلاقات الإنتاج والتلقى فى هذا 
امجتمع. بكلمات أخرىء إن إمكان تلقى 


ثقافة راديكالية أو 9سالبة» يحدده الأساس 
الاقتصادى, والطابع الذى تتميزيه 
الإيديولوجيا العامة والإيديولوجيا الجمالية فى 
مرحلة ما من مراحل تطور الجتمع 9" . 

فضلك عن الأثر الذى أحرزته نظرية بريشتء؛ فقد 
كانت مسرحياته عاملاً جوهرياً فى خلق وتطوير مسرح 

معارض حديث. ففى الولايات المتحدة قدمت عروض 
تعد علامات فى التاريخ المسرحى هناك مثل عرض 
(فى أدغسال المدن كعناك عط مه عاعمسة 156 10) 
وعرض(الإنسان هو الإنسان 21385 15 م343) الذى قدمته 
فرقة المسرح الحى. أما فى بريطانياء فقد أصبحت 
مسرحيات بريشت تمثل نموذجاً يحتذى» وذلك من 
خلال أعمال جون ليتلوود 004«ء1ان1 وإيوان ماك كول 
!316001» وأيضاً على إثر عروض فرقة (برليئر إيتسامبل» 
التى قدمت فى لندن عام 1985 . وما لاشك فيه أن 
تاريخ تأثيسر بريشت فى بريطانيا أدى إلى تأصيل نظام 
العلاقات الثقافية الذى محدثت عنه وولف؛ فبعد زيارة 
عام 19865 التى قامت بها فرقة بريشتء؛ أصبح هناك 
اتجاه عام نحو النموذج البريشتى. إلا أن المحاولات 
المسرحية الإجليزية الأولى فى هذا الايجاه (ومنها مسرحية 
ولوثر #عطانارآ؛ لجون أوزبورن على سبيل المثال) لم تكن 
إلا مجرد انعكاس للملامح السطحية للمسرح الملحمى؛ 
ذلك فى حين أن الكتاب الذين حاولوا ترجمة المحتوى 
السياسى للمسرح الملحمى فى صيغة إمجليزية (ومثالنا 
على ذلك مسرحية «الليلة الأخيرة لارمستروحة -12 كر 
أتأع نه ه60 أقق] و'عدمنار لمؤلفها جون اردن ع8 
لم تلق مسرحياتهم مرا كرا بن كيرا عا كن ب 
فهمهاومن ثم فقد فقدألصق بإدوارد بوند 8000 لقب 
«بريشت بريطانيا؛ على سبيل الذم لا المدح. ولم تفهم 
نظرية بريشت فهماً صحيحاًء ولم تلق عروض مسرحياته 
لمجاحاً كبيرأء إلا بعد فترة طويلة من الزمن ظهرت 
خلالها مارسة مسرحية معارضة فى بريطانيا. وإبان هذه 


نظريات القراءة والمشاهدة 


الفترة بدأ يبرز اهتمام المسرحيين بالجمهورء من حيث 
هو عنصر أساسى فى الظاهرة المسرحية0*؟؟ . 

وقبل أواخر السبعينيات فى بريطانياء بدأت 
مسرحيات بريشت تستعيد مكانتها بوصفها نصوصا 
كلاسيكية. وفى عام 1995 قدم المسرح القومى عرضاً 
يعرض لائر بريشت فى المسرح الإنمجليزى. وفى عام 
١‏ قدم عرض (حياة جاليليو 011160 6ه ءأنآ »10) 
على مساح «الأوليفييه؛ . 


أما الجدل الأكاديمى الذى ثار حول مفهوم 
«التغريب» الذى طرحه بريشت» فقد ركز فى معظمه 
على مشاركة الجمهور فى العملية المسرحية. وترى دانا 
بولان أن وظيفة فكرة ؛المسافة؛ هى إبراز حمَيمّة أن 
أنماط التلقى دائما ما تحددها الإيديولرجيا» فضلاً عن 
إبراز حقيقة أخرى وهى أن مسرح بريشت يقوض تلك 
الصيغة الاجتماعية اليقينية التى يتعامل بها الناس مع 
المنظر المسرحى. وتدلل بولان على فكرة المسافة من 
خلال نموذج لعمل فنى» هو فيلم (تقرير :مم1) 
لبسروس كونر 0086© ععنم8. ففى هذأ الفيلم؛ يقدم 
كونر كل الأحداث التى أحاطت بعملية اغتيال كيندى» 
ولكنه لايقدم حدث الاغتيال ذاته؛ فالأحداث فى الفيلم 
تمضى حتى نصل إلى لحظة الاغتيال فتختفى الصورة 
السينمائية» حيث يقتصر كل ما يصلنا على صوت 
لنشرات الأخبار قادم عبر الراديو. وكما تلحظ بولان» فإن 
ما يؤكده هذا الفيلم أننا لا نعرف أبدا الأحداث ذاتهاء 
ولكن كل ما يصل إلينا هو التغطية الإعلامية لهذه 
الأحداث70. والفكرة نفسها تجدها فى مسرحية (براقدا 
48 لهوارد برينتون 183768405 وداقيد هير ©:3]! : التى 
تتناول التقارير الصحفية باعتبارها وسيطا بين الحدث 
وتلقينئاله: والفكرة التى يؤكدها الكاتبنان فى هذه 
المسرحية أن الحقيقة دائماً تصل إلينا من خلال اعتبارات 
اجتماعية واقتصادية وسياسية» وأنه لا مفر للحقيقة (كما 


تتمثل فى شخصية أندروماى) من أن تقدم تنازلات أمام 


١ يا‎ 


سوزاك بينبيت 


تسلط الإيديولوجياء ولاتقدم مسرحية (براقدا) للجمهور 
مثلها مثل فيلم (كونر)؛ التفسيرات التقليدية التى 
اعتادها فى العروض الأخرى. 

وهكذاء فإن تأثير جهود بريشت ظهر فى اتخاهين 
أساسيين: أولاً أظهر بريشت أن المؤسسات الإعلامية هى 
دائماً طارئة؛ بمعنى أن وجودها مشروط. كما أبرز فكرة 
أن الجمهور دائماً ما يكون فى موضع المساءلة من قبل 
الإيديولوجيا ""“. وما كشف عنه بريشت يصبح بعد 
ذلك جوهر نظرية السينما والمسرح الراديكاليين. ومن ثم» 
فإن سعى ناقدة مثل كلير جونستون 35100 اهل الها 
إلى إيجاد ثقافة سينمائية ماركسية إنما يؤكد العلاقة بين 
الفيلم السينمائى والجمهورء وهى العلاقة التى توجد فى 
إطار من الخصوصية التاريخية والمؤسسيةء «وهى العلاقة 
ذاتها التى يجب الارتكان إليها فى عملية الصراع 
الأبديزلرع اا 

اق قال اللنرع: قارف كريس ولاس و0 
#عمعاندة أن الممارسةالمسرحية للفرق المسرحية امختلفة 
يجب أن «تكون بمثابة العامل المساعد الذى يشحذ 
ذاكرة جمهور الطبقة العاملة حتى مختفظ هذه الذاكرة 
دائماً بإمكانات هذا الجمهور السياسية والثقافية)؟", 
وهكذاء فإن ردود أفعال الجمهور تتشكل بالضرورة 
بواسطة نظام عام من العلاقات الثقافية؛ وذلك فى أية 
عملية إنتاج وتلق. وهكذاء فإن ظروف الإنتاج المادية 
- فضلا عن طريقة تناول العالم المادى فوق الخشبة ‏ 
توجه عملية التلقى الجماهيرى!"؟2. 

إن أعظم إسهامات بريشت على الإطلاق هو 
تجسيده الدوو المنتج والفعال الذى يمكن أن يقوم به 
جمهور المسرح؛ فضلاً عن أنه يضع هذا الدور فى سياقه 
الإيديولوجى. كما ربط بريشت بين التلقى الجماهيرى 
وعملية الإنتاج؛ فهو يرى أن أى بحث فى التلقى يجب 
أن ييحث فى عملية الإنتاج؛ ومن ثم يبحث فى قضايا 
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اس سم 


ذات طابع ثقافى با معنى الشامل. وتؤكد سيلفيا هارثى 

برعبمد8 هذا الربط بقولها: 
وتتحدد القدرة على فك شفرة ممارسات ثقافية 
معينة فى إطار السياق الشقافى وامجتمعى. 
ركما ينظر لعمليتى الإنتساج والتلقى 
الشقافيتين بشكل مؤسسى؛ يجب النظر 
للقراءة بالرؤية ذاتها؛ فالقارئ يتعامل مع 
النص من خلال مؤسسة أو سياق قرائى 
معين. ومن ثم» فإن كل من يقوم بعسماية 
الإنتاج الشقافى عليه أن يضع فى الاعتبار 
العلاقة بين الطبقة الاجتماعية والكفاءة 
القرائبة:؛ وإلا فإن إنتاجه يكون فى 
الفراغ6 417 , 

وتعد نظرية استجابة القارئ هى المنوطة يبحث 
عملية القراءة من خلال رؤية مؤسساتية. 


نظرية استجابة القارئ 

إن مصطلح «استجابة القارئٌ» تم سكه استجابة 
للتطورات النظرية الحادئة فى مجال العلاقة بين النص 
والقارئ. بدأ هذا الاهسمام الهائل بعملية القراءة في 
أواخر الستينيات واستمر خلال السبعيئيات. ونتيجة لهذا 
التطور الكبير فى هذا امجال» أصبح مصطلح استجابة 
القارئ؛ مصطلحاً عاماً يشير إلى الجاهات متبايئة إزاء 
تلقى النص. إلا أنهء على الرغم من توالى نشر دراسات 
ترتكز حول (القارئ» و(القراءة)”"؟'؛ فنظرية استجابة 
القارئ لم تعد تشغل مكاناً كبيراً فى النظرية النقدية 
اليوم. ومن ثم» يمكن النظر إليها الآن باعتبارها حركة 
نقدية لها سياقها التاريخى المدمثل فى الظروف التى 
شكلت مرحلة أواخر الستينئيات»: سواء فى الدوائر 
الأكاديمية أو فى السياق العام» وهى ظروف شكلت هذه 
الحركة النقدية وأسهمت فى تطورها. وقد أظهرت 
الطروحات النظرية لا بعد البنيوية محدودية منحى استجابة 


القارئ؛ وإن كان هناك دراسات مختلفة تقدم بعض 
النماذج المفيدة لهذه النظرية؛ على الاقل توجد بعض 
ردود الأفعال إزاء اهتمام هارفى (70ة11 بما أسمته 
وجهاز القراءة ق5تلفدع؟ 06 5ناأقكةمم3) . رغم ذلكء فإنه 
لم يكن للإعسيام الحادث بدور الجمهور من قبل 
منظّرى الدراما أن يظهر لولا وجود هذه لطر حات التى 
قدمتها نظرية استجابة القارئ. 


تصف سوزان سوليماك 7080اع1نا5 فى مقدمتها 
لكتاب (القارئ فى النص ع1 156 مز ئه8620 126) - 
نحو 0 الذات وكعء بلالاء [أع1 0 وهو إغجاء يعيل 
طرح مسألة المنهج فى العلوم الإنسانية ودور الباحث فى 
تناوله ومخديده موضوع دراسته) 49 , ومفهوم (انعكاسية 
الذات؛ ‏ كما تقول سوليمان ‏ يقابله مفهوم آخر ظهر 
النسبية والشك. بالإضافة إلى ذلكء فإن هذا المفهوم 
بظهوره فى العلوم الإنسانية ‏ وجه الاهتمام إلى ظاهرة 
النص. ومن ثمء جد رواية مثل رواية (زوججة الملازم 
الفرنسى صقهده /لا 5 التق وعاناء 1[ طعمعم 156) المنشورة 
عام 45 لجون فاولر وعانده1 ومسرحية (إهانة 
الجمهور عءرءتلنة عط عمتلدء01) عام 5-1 الجر 
هاندكه 1120016 تشكلان مثالا لأعمال فنية وضعت 
دور الجمهور فى الاعتبار» ومن ثم وجهت الانتباه إلى 
أهمية وجود نظرية يكون لها التوجه ذاته. فضلا عن 
ذلك كلهء فإن الأحداث السياسية التى ظهرت أراخر 
الستينيات أدت إلى ظهور بوادر لنظرية استجابة القارئ؛ 
ففى تلك الفترة كان للتحدى الذى لقيته الممارسات 


الاجتماعية والسياسية السائدة صداه الواسع فى المؤسسات : 


الأكاديمية» كما برزت ضغوط كثيرة تطالب بالتغيير فى 
شتى صوره؛ وليست أحداث عام 11754 التى وقعت فى 
باريس إلا مثالاً واضحاً على ذلك. وفى فشرة تعرضت 


نظريات القراءة والمشاهدة 


فيها إيديولوجيا الأوساط الأكاديمية وثمارساتها للهجوم؛ 
ليس من الصعب أن نفهم الأسباب التى أدت إلى انتشار 
نظرية أخرجت النفوذ خخارج الأوساط التقليدية؛ وذلك 
لصالح عملية أكاديمية ذات طابع يقوم على المساراة. 


وفى أمريكا الشمالية» ظهرت نظرية استجابة القارئ 
بوصفها نوعاً من رد فعل معارض لسيطرة «النقد 
الجديد؛» خصوصاً كما تبلور فى الطرح الذى صاغه 
كل من ويمسات 11058 الأوبيردزلى نإءاكلمةء8 فى 
مصطلح «المغالطة العأثيرية بإههالة امه وذلك 
على حد قول جين تومبكينز 75فام7010 فى مقدمة 
لكتاب لها بعنوان (نقد استجابة القارئُ - عع2630 
مك211 ع05مم55) - وتظلهن مارى لويز برات 8206 
هذه العلاقة بين نظرية استجابة القارئٌ والنقد الجديد 
بقولها: 
«غالِاً ما ينظر إلى نشأة النقد الجديد 
باعتعبارها جزءاً من حول عام فى الوسط 
الأكاديمى؛ من التركيز على المعرفة 
الموسوعية إلى التركيز على المعرفة من حيث 
هى تقنية ومنهج فى الوقت ذاته. ويعد النقد 
الجديد عاملاً فاعلاً فى هذا التحولء كما 
يعد رد فعل «بيداجوجى» له. أما نقد استجابة 
القارئْ بشكله النظرى «(البيداجوجى؛»؛ فقد 
سلط الضوء على معرفة الذات وملاحظتهاء 
كما سلط الضوء أيضاً على مصداق المعرفة 
الشخصية والحدسية»7؟؟ . 
تعكس الإرهاصات الأولى للدراسات الخاصة 
باستجابة القارئ» مثل كتاب ففيما يخعص بالقراء 1)5/لا 
5م60 و مهمد 1؟ عام حجم الثورة النقدية 
المفتقدة التى يصبح بمقدورها الإطاحة بسيادة النص. 
وعلى الرغم من أن والتر سلاتوف 512:06 (مؤلف هذا 
الكتاب) كان ضد التحديد النظرى» فإن كتابه عرض 


لخن 


وتتبع القضايا التى سادت الدراسات النظرية الخاصة 
بنظرية استجابة القارئْ بعد ذلك. 


إلا أن سلاتوف يعترف بأن كتابه لايعرض 
لجانب مهم من جوانب القضية؛ وهر ردود أفعال العقل 
الباطن باعتبارها جزءاً من خبرة الفرد فى إدراكه 
النص» ومن ثم يوجه القارئ إلى كتاب نورمان هولاند 
0 .1 .2105230 المسمى (ديناميات الاستجابة 
الأدبية عوممم5ع2 بموععانآ 1ه دعتصةملاط 1156 ) عام 
4 ويمثل هذا الكتاب مع غيره من أعمال هولاند 
الأخرى إسهاماً له دلالته فق مجال نظرية استجابة القارئ؛ 
وذلك لأن هذه الكتابات أسست لمنحى جديد فى دراسة 
فعل القراءة يعتمد على الذائية والتحليل النفسى. وجدير 
بالذكر أن نظرية التحليل النفسى ‏ خصوصاً ما قدمه 
فرويد ‏ أدت إلى اهتسمام بعض ممارسى المسرح بنوع من 
الدراما يسعى للتعبير عن مكنونات العقل الباطن. 
يظهر اهتمام فرويد بفكرة (استجابة الجمهور) عند 
مناقشته مسرحيتى (هاملت) و(أوديب ملكا) . يكمن 
عاج مسرحية (أوديب) - وفشل العديد من التراجيديات 
الحديثة ‏ كما يرى فرويد فى تقديمها بطلاً يعشق أمه 
ويصاب بمشاعر الغيرة من والده؛ ٠وهذه‏ سمة عامة 
لمرحلة الطفولة المبكرة؛. ومن ثم؟ فالتأثير الذى تسعى 
المسرحية إلى إحداثه هو استثارة التطهير الأرسطى فى 
الجمهور. وفى هذا السياق يكتب فرويد قائلاً: 
«عندما يسلط الكاتب الدرامى الضوء على 
الذنب الذى اقترفه أوديب» فهو فى الوقت 
نفسه يحرضنا على الدخول إلى عقولنا 
الباطنة التى يمكننا أن جد فيها بقايا لدوافع 
أوديب نفسهاء وإن كانت مكبوتة(9؟). 
ومن خلال (المماسفة» 015030688 المزدوجة التى 
: تحدثها القصة الخيالية لسوفوكليسء وأداء الممغل الذى 
يقوم بدور أوديب؛ يتطهر الجمهور من عقدة أوديب. 


لزن 


رتتخل مسرحية (هاملت) ‏ كما يراها فرويد ‏ المسار 
نفسهء وذلك على الرغم من أن دوافع البطل فى هذه 
المسرحية تبقى مكبوتة كما مجدها فى واقع الحياة. ويرى 
فرويد أنه من ألضرورى بالنسبة إلى الشكل الدرامى عدم 
تسمية هذه الدوافع؛ وذلك «حتى يبقى المتفرج دائماً فى 
حوزة عاطفة التطهيرء ولايقف نخارج الأحداث مقيما 
إياها من بعيد» 50 . وتساعدنا نظريات هولاند فى القراءة 
بارتكازها على إسهامات فرويد ‏ فى دراسة بعض 
جواب غير الحموور الحر ميل يدا عولايه طرهة قن 
كتابه (ديناميات الاستجابة الأدبية» بالسؤال التالى: ما 
العلاقة بين الأنساق التى يجدها القارئ فى النص بشكل 
موضوعى وخبرته الذاتية بهذا النص؟ تشمثل المرحلة 
الأولى من مسراحل تطور نموذج هولاند - وهو نموذج 
يقوم على التحليل النفسى - فى أنه يرسى تصورا مفاده 
أن كل النصوص تنطوى فى جرهرها على «نسق خيالى 
محورى؟؛ وهذا الخيال عامة يكون مصدراً للتشعت 
واللذة فى أن؛ ولكن من خخلال عاملى الشكل والمعنى 
يمكن التعديل فى هذا الخيال بحيث يختزل 
التشعت”؟؟2. فى ليله التقنية الدرامية عند كل من 
بريشت ويونسكوء يرينا هولاند كيف يخلق القارئ 
المعنى» بل قبل ذلك كيف يكون فى حاجة إلى خخلق 
المعنى. على حد قول هولاندء تعمل الطبيعة الميتامسرحية 
لدراما بريشت على إبراز تشكك الجمهور ولا يقينه. أما 
فى حالة يونسكوء فهو لا يقدم لجمهوره شيئاً يمكن أن 
يصدقه؛ وهذا يخلق فى الجمهور حاجة ما يسعى إلى 
إشباعها من خلال «قدرته على حل المشكلات؛ ؛ وهذه 
الجائعة إل امسن ب كمازى عرلايد م تشع للقارئ 
(بامتلاك محتوى النسق الخيالى]440) . 

تشارك هذه الدراسة الأولى لهولاند كتاب سلاتوف 
فى عدم جرأتها على الاستبعاد: الكامل امَهوْغ :موضوعية 
النص» وإ اختلفت الأسباب فى كل حالة. ومن ثم» 
تقوم هذه الدراسة على فكرة التعايش بين النص والقارئ 


التى على أساسها يخبرنا هولاند أن كلاً من النص 
والمارئ يملك نسقّاً خيالياً محوريء وما معنى النص إلا 
نتاج للتفاعل بين هذين النسقين. عندما أصبح نقد 
(استجابة القارئ) مألوفاً لدى النقاد والأكاديميين» 
بطلت الحاجة إلى الموازنة بينه وبين النقد الجديد. ومن 
ثم اختفى الجدل المتمحور حول الموضوعى والذاتى » 
وحلت محله قضايا أخرى وهذا ما نجده فى أعمال 
هولاند التالية التى بدأت تتوجه توجهاً مخالفاً لدموذجه 
الاول. ولذاء بجده يقول إن البمن الخيالى الذى يقوم 
عليه النص (الذى خُحّدث عنه سابقأ) إنما هو من صنع 
القارئ. وهكذاء فالتأويل يصبح هو الوظيفة الكاملة 
الهموية عمرعطا نم10 20 . ولذاء فإن السأو يللات 
اتختلفة للنص هى نتاج (لتيمات الهوية؛ امختلفة 
للنقاد"؟؟2» وهذا ما يعبر عله يقوله: 


«إن الهوية تعيد خلق نفسها وإبداعها... 
بمعنزى أننا يتنا أثناء عملية القراءة 
نستخدم العمل الادبى بوصة» وسيلة لترميز 
أنفسنا وإعادة طرح ذواتنا. إندا من خلال 
النص نشتبك مع أنساقنا الداخلية؛ ولكننا فى 
الوقت ذاته نتفاعل مع العمل الأدبى فنجعله 
جزءاً من تركيبنا النفسى: كما جعل أنفسنا 
جرءا من العمل الآدبى - وهذا كله يحدث 
ألداء ععملية التأويل67. 


إلا أن واحدة من المشكلات التى تسترض نظرية 
هولاند ‏ كما يشير إلى ذلك ستيفين ميلره -اته/ة 
«نو]” )*1‏ هى عجزها عن تفسير وجود وجهات. نظر 
مشتركة إزاء النص الواءحدء وذلك على الرغم من 
امتلاكنا جميعاً تيمات الهوية المتفردة التى تنعمكس فى 
قراءاتنا النصوص الأدبية. لكن على الرغم من أنه قيد 
ينظر لكتابات هولاند على أنها كتابات هامشية؛ وذلك 
من قبل نقاد الأدب» فإن هناك عدد من ممارسى المسرح 


نظريات القراءة والمشاهدة 


ذوى المكانة الملهمة فى هذا القرن الذين شاركوه 
توجهانه؛ والمشال الواضح لهؤلاء مده فى أنطونان أرتو 
لناقائث ؛ فى «المانييفستوة الأول الذى يطرحه أرتو 
بخصوص مسرح القسوة يقرر: 
الن يستعيد المسرح نفسه مرة أخخرى؛ ولن 
يصبح قادراً على تشكيل وسائط إيهامية 
حقة؛ مالم يمد جمهوره بما أسميه التقطير 
المادق للأحلام؛ بمعنى أن ما يقدم 
للجمهور لا يقدم له على أساس إيهامى 
مطلق ولكنه يجب أن يشتبك مع مستوى 
البناء الداخلى له6576 . 


وسعى آرتو أيضاً- ضمن ما سعى إليه - إلى نبذ ما 
أسماه «بالالتصاق الأحمق بالنص؛» وذلك من أجل 
استعادة المسريم باعتباره خبرة مباشرة بالنسبة إلى كل من 
المؤدين والجمهور. ولكى يجاوز أرتو التأثير البسيط 
والساذج الذى يمكن أن يحدثه العرضء سعى إلى ما 
أسماة «(بمسرح المؤثرات؟ » وهو مسرح ١يعيذل‏ عمد الصلة 
بين الخشبة والجمهورء بشكل يجعل الجمهور يرى 
حياته بخصوصيتها فى العرضء ومن ثم علينا أن نسمح 
للجمهور بأن يندمج مع العرض فتلتقى أنفاسه ونبضاته 
بأنفاس ونبضات المؤدين بل بكل ما فى العرض»”7”. 
وعلى الرغم من أن رؤية ارتو على حدتها وقوتها ‏ لم 
بجد ما يقابلها من تمارسة مسرحية لها الحدة والقوة 
نفسهماء فإن أفكاره تلقفها بعص المسرحيين الآخحرين » 
الدمط من المسرح مجده فى مسرح جيرزى جروتوفسكى 
000514 > فضلاً عن أن الجهود السابقة لكانتور 
وبعض مشروعسات مالينا 8421108 وبيك ءء8؛ هذا 
بالإضافة إلى عروض بيتربروك» اظهرت. اهتماماً ممائلة 
بما أسماه آرتو «المستوى الداخلى للجمهور؛. رفى 
السياق نفسه: وعن تصوره الشخصى لطبيعة المسرح» 


حرف 


يكتب جروتوفسكى قائلاً: ويقع اهتمامنا على المتفرج 
الذى يملك حاجات روحية حقيقية والذى يرغب حقاً 
من خلال اصطدامه بالنص ‏ فى ليل ذائه»"' . 
رلمل ما يقوله جررترفسكي هنا يقترب بدرجة كبيرة ما 
ذكره هولاندء بخصوص تفاعل القارئ مع العمل الأدبى 
وإدماجه فى تركيبه النفسى» وجعل نفسه جزءاً من هذا 
العمل 

وقد أظهرت عمليات التلقى المشوشة لتلك 
العروض التى تسعى إلى استثارة (تيمة/ تيمات الهوية؛ 
لدى الجمهورء أن الجمهور أحيانا ما يقاوم عملية 
الاستثارة تلك هذا فضلاً عن أن بعض العروض قد يتزع 
إلى أن يعكس ١تيمة‏ الهوية؛ لدى مخرجيها أكثر من 
نزوعه إلى تنشيط وبث الحياة فى المستوى الداخلى 
للجمهور. 


ومن بين الإسهامات المدميزة فى مجال استجابة 
القارئ / المتفرج» ما طرحه كريستيان ميتز ]846 فى 
مقال له بعنوان: ل :«منداععمة كاذ 0مة صلئط ممناعاط مطل 
أقعأع010اءنا5م11612 نشر عام 51/5 . ويؤسس 
ميتز بحثه على نظرية الأحلام عند فرويد؛ وتظهر 
أطروحاته أن ما وصل إليه هولاند» بخصوص العالم 
الخاص للقارئ» يمكن أن ينطبق بشكل ما على نموذج 
العلاقة التواصلية التى نمجدها فى المسرح. والسؤال 
امخورى الذى يطرحه مبتز هو: كيف يمكن للمتفرج أن 
يقوم بعملية التحول الذهنى؛ تلك التى تنقله من 
مجموعة المعطيات الإدراكية المتمثئلة فى الانطباعات 
المرئية والصوتية التى توجد أمامه؛ إلى تشكيله عالما خياليا 
غير حقيقى. وهى النقلة الذهنية نفسها من دال له سمة 
الحقيقة الموضوعية إلى مدلول تخيلى ولكن حقيقى؛ من 
الناحية السيكولوجية **2. وعلى الرغم من أن تساؤل 
ميتز ينصرف أساسآ إلى متفرج السينماء فإن العلاقة ذاتها 
تجدها بين متفرج المسرح والعالم الذى يقدم له على 
الخشبة. ويطرح ميتز إجاباته عن التساؤل السابق من 


سن 


خلال فكرة ايوم اليقظة؛» وهى العملية النفسية نفسها 
التى يبرز فيها المتفرج. وتكمن أهمية بحث ميتز» فى 
إبرازه ضرورة مشاركة نظرية التحليل النفسى فى هذا 
الجال» وذلك لملء الفجوات التى تتعلق بفهمنا العملية 
الإدراكية. 


أسماه ب «تيمة الهوية للفرد المتلقى؛ فإن نظرية ستائلى 
فيش تبنى فى أساسها على مفهوم آخر هو مفهوم 
١الجماعة‏ التأويلية 0181101 علاأاء بورع 1و1 . ومثله مثل 
هولاند وسلاتوف؛ كان فيش 5168 حريصا فى أعماله 
الاولى على استبعاد النقد ذى التوجه النصى الخالص. 
وقد كان مفهومه عن «الأسلوبية التأثيرية) عناقاء16/م 
51 هو الذى حول الانتباه عن (السياق المكانى 
لصفحة ما فى عمل أدبى بما تحتويه من تركيبات 
وأنساق إلى السياق الزمانى لذهن المتلقى وخبراته»”*. 
ويرتكز فيش فى هذه المرحلة من مراحل تطوره النظرى 
على مفهوم المارئ العليم ععلقء: لعمممأولء الذى 
يتحدد من خلال كفاءة القارئ اللغوية ومعرفته الدلالية 
الناضجة وكذلك كفاءته الأدبية. لكن النص يبقى فى 
هذه المرحلة ذلك الكيان الموضوعى الذى يتحكم فى 
القارئ بشكل ماء حتى وإن كان هذا القارئ عليماً. 
وينتقل فيش بعد ذلك للحديث عن اللغة باعتبارها 
تتشكل من خلال خبيرات أولنك الذين ينتجونها 
وتوجهاتهم» والأدب فى إطار هذه النظرة هر لغة وعادية» 
تسبغ عليه إطاراً خخاصاً 09 , 


أدت التتائج التى توصل إليها فيش؛ فيما يخص 
اللغة إلى أكثر أطروحاته النظرية تأثيرأً» وهو مفهوم 
«الجماعة التأريلية»: ويمول عنه فيش: 
وتتكون الجماعة التأويلية من أوليك الذين 
يشتركون فيمابينهم فى مجموعة 
الاستراتيجيات التأويلية التى لاتتعلق يقراءة 


النصوص (بالمعنى التقليدى)؛ ولكن الت" 


ترتبط بدرجة أكبر بكتابة النصوص والسمات 
الشافة بيده الحولية: يكلهات أغرف :إن 
الاسترائيجيات يكون وجودها سابقاً على فعل 
القراءة؛ ومن ثم فهى تخدد شكل المادة 
المقروءة؛ والعكس ليس بالصحيح كما هو 


وإء» جرهة) 
شائع» . 


وفى إطار مفهوم (الجماعة التأويلية؛ لاتصبح كل 
التأويلات المحتملة لنص ما مقبولة» ولكن بعضها يستبعد» 
وذلك لأن هذه التأويلات المستبعدة كانت نتاجاً 
لاستراتيجيات تأويلية تكونت خارج إطار الاستراتيجيات 
التأويلية التى أقرتها المؤسسات الأدبية؛ إلا أن هذه 
المؤسسات التى تنطوى بالطبع على جماعات تأويلية 
قابلة للتغير؛ فالجماعات التأويلية ليست من الثبات 
بحيث تعبر عن وجهات نظر معينة وثابتة» ولكنها من 
الحركة بحيث تعبر عن استراتيجيات تأويلية مختلفة 
تتبناها ثقافات أدبية متباينة وفى سياقات زمنية مختلفة. 


إن التحليل التتبعى عندمعاء313 لتلقى العروض 
المسرحية يؤيد مفهوم فيش عن «الجماعة التأويلية؛؛ 
ومثالنا الواضح على ذلك هو تاريخ تلقى مسرحية (حفلة 
عيد الميلاد لإصدط ه8120 215 لهارولد بنثر ععاصاط. 
فعند عرض هذه المسرحية للمرة الآولى عام ١554‏ فى 
لندن؛ على مسرح «ليريك هامرسميث؛:» ظهر تعليق 
الناقد الدرامى نجلة «التايمز؛ بنبرة شابها عدم الحماس 
قائلاً: وإن الأثر الذى يحدثه فينا السيدء بنتر 51816 ليس 
بالأثر الكوميدى ولاهو بالمفزع. إن هذا الأثر ليس أكثر 
من لغز محيرء ولايسعنا بعد فترة قليلة من بداية العرض 
إلا أن نودع هذا اللغز والإحباط يملؤنا؛ ”5* . وقد امتد 
هذا الإحباط وتلك الحيرة التى أصابت هذا الناقد إلى 
عانة امه وهنا تدبل المرنية لاقام ا كترين 
بضعة عروض قليلة بعد ذلك. على النقيض من ذلك» 
فإن العروض العى قدمت لهذه المسرحية فى كل من 


نظربات القراءة والمشاهدة 


أكسفورد وكامبريدج (وهى عروض سبقت عرض لندن 
فى العام نفسه) استقبلت بحماس شديد من قبل جمهور 
يرجع تكوينه ‏ جزئياً ‏ إلى الوسط الأكاديمى حيط فى 
هائين المدينتين. ولذلك؛ فقد كان الجمهور فى هاتين 
المنطقتين أكثر وعياً بالتراث الطليعى للمسرح الأدرربى 
الذى تقوم عليه مسرحية بنترء بالإضافة إلى ذلك؛ فإنه 
عند إعادة تقديم المسرحية نفسها على مسرح «الدويتش» 
41016 بلندن»: بعد ست مئوات» أحرزت مجاحاً كبيرأ» 
واستمر عرضها فترة طويلة. وفى 14 يونيو 1١9414‏ كتب 
معلق التايمز قائلاً: تعد مسرحية حفلة عيد الميلاد نصأ 
أصيلا يعبر عن الدراما الإتجليزية الحديثة» وإن كان 
١جون‏ أوزبورن» دفع بكتاب جدد إلى الكتابة الدرامية 
فقد أراهم بنتر كيف يكتبون210؛ وفى ضوء ما طرحه 
بنشر» يمكن القول بأن تجارب عام /199 ترينا ردود 
أفعال متناقضة جاه مسرحية بنترء وذلك من جانب 
جماعات تأويلية مختلفة. أما تجارب عام 19”4: فهى 
ترينا أن الاستراتيجيات التأويلية لمرتادى الممرح فى لندن 
قد أعيد صياغتها وتشكيلهاء وذلك بسبب تعرضها 
لتيارات الدراما الجديدة. فى حَقَيمَة الأمرء إن أطروحة 
فيش القائلة بأن «قيمة؛ النص لاتعزى إلى أية سمات 
كامنة فيه وإنما تسبغ عليه من قبل (الجماعات 
التأويلية؛: يمكن تطبيقها بشكل ما على وجود النص 
ذاته تاريخيا. فمن الناحية التاريخية؛ لم يكن هناك أى 
اهتمام بالكتابات الدرامية النسائية التى ظهرت فى القرن 
التاسع عشر وأوائل القرن العشرين؛ سواء من جانب 
الوسط الأكاديمى أو الفرق المسرحية: إلا أن البحوث 
الحديثة أظهرت أن مسرح المرأة لم يكن فقط موجوداً فى 
هذه الفعرة» ولكن وجوده تميز بالخصوبة الشديدة. رعلى 
إثر هذه الدراسات»؛ قامت فرقة مسرحية نسوية بإعادة 
الحياة إلى هذه المسرحيات التى كانت قد اختفت من 
دائرة التاريخ» وكان لعروض هذه الفرقة أثرها فى إعادة 
تقييم النظرة إزاء المسرح النسوى. 


الذنذا 


سسوزان بينيت. 


ويعد دور الناقد الدرامى واحداً من القضايا الأخرى 
ألتى يمكن إلقاء الضوء عليها من خلال مفهوم فيش 
عن الجماعات التأويلية؛؛ فى ليله مجموعة المراجعات 
النقدية لعرض (6تداكةء4! 5 عناقوء84) الذي أخخر جه 
بيتر بروك عام 1514 . يؤكد باتريس بافيس 89015 حقيقة 
مشتركة داخل دائرة النقد المسرحى؛ 
فهذه المراجعات جميعاً- كما اكتشف بافيس - توفرت 
على قضايا محددة! وهى الفضاء المسرحى ونمط 
المراجعات؛ أنها جميعاً تكشف عن العجز الذى ألم 


وجود استراتيجيات 


و«فمجرد وصف إخراج العرض بأنه ينسم 
«بالبرود» أو 9التكثيف» أو «البراعة» أو اندرة 
التأثير العاطفى» لايقدم للقارئ مساعدة 
حقيقية تعينه على إدراك طبيعة العرض21176. 
وفى نهاية مخليله لهذه المراجعات يقول باقيس: 
وإن الخطاب النقدى لايجررٌ على المخاطرة 
بتشجيع العامة على الذهاب إلى العرض أو 
غخريضه على عدم الذهاب - وربما يرجع 
ذلك إلى المكانة التى اتخذها بافيس باعتباره 
شخصية عامة. 
والحكم المسكوت عنه من هذا الخطاب 
النقدى إزاء عرض بروك؛ هو من التبسيط 
البيان أن العرض جيد لأنه نص لشكسبير ومن 
إخراج بروك » وإن افتقر إلى سمتى الجدة 
واو 
ومن الواضح - كما يشير بافيس - أن الخطاب 
طبيعة المسرح وتكويئه. وعلى إثر ما يخلص إليه بافيس 


اق 


فى ليله يمكن القول إن «الجماعات التأويلية؛ لناقدى 
بار مرا اليس إى القرن للجييا الى خاننها 
مؤلاء النقاد؛ أو عامة القراء الذين يسترشدوث بآرائهم . 


ورغم التأثير الفائل +شهوه فيش عي واللجتماعة 
التأويلية؛: فإن فيش يتجاهل الأبعاد السياسية لهذا 
المفهوم؛ خصوصاً فيما يتعلق بالعلاقة بين الجماعة 
التأويلية والإيديولوجيا السائدة. 


من بين الطروحات الاخرى التى تندرج خت 
منحى «استجابة القارئ» نظرية ولفجاج إيزر 1567 التى 
تمثل الوجه الآخر لنظرية فيش . إن نقطة الانطلاق عند 
إيزر تبدأ من مجهودات اثنين من الظاهراتيين هما إدموند 
هرسرل ورومان إتجاردن. وفى ضوء هاه امجهودات يرسى 
إدزر منحى جديداً فى ليل عملية القراءة » وهر منحى له 
ثلاثة أبعاد هى: النصء والقارئ» وأهم منهما الظروف 
أملروحات إيزر مفهومه عن «القارئ الضمنى 101164 
12 - وهو المفهوم الذى يوفر صيعة يمكن من 
خلالها وصف عملية القراءة» وهى العملية الى تتحول 
خلانها البنيات النصية إلى خبرات شخصية» وذلك من 
خلال النشاط الإدراكى. إلا أن اهعمام إيزر الحقيقى 
ينصرف إلى النص ذاتهء فكتابه (القارئ الضمنىي) 
ع8 لمأ امنا عام © هو فى مجمله عبارة عن 
دراسة لاستراتيجيات الرواية من حيث هى جنس أدبى»؛ 
والاهدمام ذاته بالنصس يجده فى كتاب (فعل القراءة) 
لدع أه )عم عطاك وإك كان توجهه نظرياً بعض 
النى. 

فى دراسته لفينوضولوجيا عملية القراءة» يبحث إيزر 
فى العلاقة التفاعلية بين النص والقارئ. إن استراتيجيات 
النص - كما يرى إيزر- لا تقدم أكشر من الإطار 
الذى يجب على القارئ أن يوجد لنفسه داخجله 


«الموضوع الجمالى» . يقيم القارئ ‏ فى مفهوم إيزر- 3 
يقرأه فى ضوء أحداث الماضى وتوقعات المستقبل» وهذا 
النمط من القراءة يؤدى إلى صيغة تركيبية عنا6 89 
لاتتجلى بشكل جزئى فى النص وحدهء كما لاينتجها 
خيال القارئ وحذه. رمن ثم فهذه الصيغة التركيبية 


مزدوجة الطابع: فهذا التركيب يحدئه القارئ ولكنه فى . 


الوقت ذانه يكون محكوماً بمجموعة الإشارات التى 
يطرحها النص. 
تختص المرحلة الأخيرة عند إيزر بعملية التواصل. 
ينشأ التواصل الناجح عندما تكون عملية القراءة محكومة 
بالنص؛ ويتم ذلك من خلال ما أسماه إيزر بالفراغات 
قكأقةاط فى النص؛ وعمليات (النفى كمه ع8 . أما 
المراغات»: فهى تمثل »ا يخفيه النص؛ وهى تلك 
ش الملساحات فى النص التى يقوم عندها القارئ بصنع 
العلاقات. أما «عمليات النفى»؛ فهى تختص بعناصر 
محددة يجب حذفهاء إلا أن ما يحذف يبقى فى حيز 
الرؤية؛ ومن ثم يكون مصدراً لإحداث تعديلات فى 
اعجاهات القارئ إزاء ما هو محدد ومألوف. بكلمات 
أخرىء إن القارئ هنا يوجه إلى تبين موقف معين 
بالارتباط مع النص. تمنح الفراغات الفرصة للقارئ كى 
يستوحى قصة معينة أو حدثا معيئ» وتمنحه الفرصة 
لإسياغ المعنى على إشارات النص؛ وهو باتخاذه 
اختيارات معينة أمام هذه الفراغات ‏ يقبل ضمنيا عدم 
استنفاد النص معانيه؛ وعدم استنفاد النص معانيه يرغمه 
على اتخاذ اختياراته من جهة أخرى. 


ويقول إيزر فى كتابه (فعل القراءة» إن إنتاج 
الفراغات فى العمل الفنى بشكل منضبط يؤدى إلى 
إتجاح العمل جماهيرياً؛ ومثاله على ذلك روايات ديكنز 
التى نشرت فى سلاسل. فهذه الروايات جميعاً تستخدم 
تقنية المقاطعة الاستراتيجية 108]ملمعاد1 عأو)23ا5 التى 
تهدف إلى تنشيط البنى الأساسية لعملية الإدراك. 
وتستدعى لنا مثل هذه التقنية 9مقاطعات استراتيجية) 


نظريات القراءة والمشاهدة 


تندث فى مجال العرض السرحى. فعملية إل الستارأر 
إظلام المسرح للانتقال من فصل إلى آخرء أو من مشهد 
إلى أخخرء تؤدى وظيفة والفراغات» نفسها التى تحدث 
عنها إيزر. ومثل هذه التقنيات تعلن للجمهور عن وجود 
تغير ما فى الرواية؛ ومن ثم تمنحه بعض الوقت لطرح 
توقعاته واستثارة ذا كر اه 


إن كان القارئ عند كل من فيش وهولاند أهم 
عنصر فى عملية التلقى» فما يهم إيزر بدرجة كبيرة هو 
عملية القراءة ذاتها باعتبارها عملية تفاعلية؛ وفى ضوء 
ذلك يعد الانتباه الذى أولاه لخبرة جمهور المسرح له 
أهميته الخاصة فى هذا الشأن. يحث إيزر فى ظاهرة 
الضحك كما محدث لجمهور مسرحيات بيكيت» 
ويخلص إلى أن هذا الضحك يميل إلى أن يكون فردياًء 
ويصحبه وقلق شديد؛ من جانب المتفرج» ثم لا يلبث أن 
يختفى . ثم يضيف إبزر قائلاً: 
«يظهر التأثير المنيادل بين العمل الف 
والمتلقى فى أكثر صوره وضوحاً عندما يعرض 
العمل الفنى لأنماط من السلوك غير مرغوبة 
أو غير معبر عنها فى خبرتنا اليومية» ولكنها 
عندما تظهر من خلال العمل الفنى فإنها 
تبرز الوظيفة الجمالية له؛ ألا وهى استحضار 
العناصرء أو الخبرات الحياتية التى فقّدت أو 
بدوره لا يؤدى إلى التغيير الفعلى للصيغة 
التى يكون عليها الحاضرة29 , 
تنشأ الكوميديا كما يقول إيزر- من تلك , 
مواقف لا تحمل سمة الحدية» ولكنها تتسم بعدم 
وانطلاقاً من مقولات هيلموت بليسئر ععهوو81 فى 
كتابه (الضحك والبكاء عابر" لمة عمنطعدها) يرى 


1 


لحالة عدم الشبات فى الأحداث المسرحية؛ ولكنه يحدث 
أيضاً نتيجة لعملية الإزعاج التى يحدثها هذا النوع من 
الدراما لقدرات المتفرج العاطفية والمعرفية؛ وباستخدام 
مصطلحات التحليل النفسى يتحول الضحك هنا إلى 
واحدة من 9ميكانيزمات الدفاع مكأمقطععمم ععمعاعل1 . 
إلا أن ما يحدث فى مسرح بيكيت أن المتفرج يكتشفن 
أن عدم الجدية التى تتسم بها الأحداث الكوميدية ليست 
التأثير الذى تبثه دراما بيكيت على حد تصور إيزر. 


- 


باستخدام مصطلح سكه يورى لوتمأك 5037)م]آ» 
يصف إيزر مسرحية (فى انتظار جودو) باعتبارها سلسلة 
من الوظائف السالبة كمه 0عمنة - كناللته. وبكلمات 
أخرى؛ يرى أن كل مكونات المسرحية مخبط أية توقعات 
تقليدية. فعلى سبيل المثال» يقول (استراجون» فى مفتتح 
المسرحية: ١لا‏ يوجد شئع يمكن عمله؛؛ ومثل هذه 
الجملة توحى بالنهاية وليس البداية. وتتوالى الضحكات 
بعد ذلك من جمهور المسرحية: إلا أن هذه الضحكات 
كما يرى إيزر- قصيرة المدى فى المسرحية”» وهذا 
مرجعه إلى أن المعانى التى نستخلصها من الأحداث 
الدرامية غالبا ما تستبعد أثناء مسار المسرحية. ومن ثم» 
يمكن القول بأن الجمهور فى مسرحيات بييكيت 
لايشاهد موقفاً كوميدياًء «إنما الكوميديا هى التى مخدث 
. للجمهورء وذلك باكتشافه أثناء مسار المسرحية أن 
تأويلاته يجب أن تستبعد»”2"4. فضلاً عن ذلك؛ فإن 
الضحك يتوقف من قبل المعفرج ليس فقط على إثر 
اكتشافه خطأ تأويله» ولكن باكتشافه أيضاً أن ضحكاته 
لايشاركه فيها أحد. يتناول بيكيت فى مسرحيته (لعبة 
النهاية مدع 5884) مسألة اللغة باعتبارها لعبة؛ وهو 
مايؤدى - كما يرى إيزر - إلى تقويض أى إمكان 


لتشكيل المعنى. وفى ذلك يقول إيزر: 9إن عملية الطمس 


اونا 


اس ست 


الدائم لمدلولات اللغة تؤدى إلى وجود فراغات دعلهةاط 
لها بنية معينة» وتبقى هذه الفراغات كما هى طالما لم 
يشعر المنفرج بإضطراره إلى ملئها»”*'2. وكما يقوم 
الجمهور بعملية تشكيل المعنى فى (فى انتظار جودو) » 
فالجمهور فى (لعبة النهاية) يقوم بعملية إعادة أداء. 
مفردات اللغة؛ الأمر الذى ينتج عنه أن يأخمل الجمهور 
مكان الممثلين فى هذه الحالة. ونتيجة لذلك: يقف 
المتفسرج مو قفاً يتسسم بالتجرد امعمطاعهاء0 ؛ إذ تسلح 
له الفرص لأن يرى نفسه وهو يلعب دوراً كوميدياً- وهو 
دور يضطر إلى القيام به بناء على خبراته السابقة فى 
المشاهدة. وهكذا يصبح المتفرج ‏ وفق هذا التصور- 
منتجاً ومتلقيا للدراماً فى الوقت ذاتهء وهذا ما يجعله 
ينجح فى اختبار لذاته؛ وهو اخحتبار يسم بالتجرد 
واللامركزية؛ ويتخذ شكل مشروع دائم التخلق ودائم 
التعديل فى الوقت ذاته. إن مسرحيات بيكيت باعتبارها 
محبطة دائماً لتوقعات المتفرجء يمكن النظر إليها 
باعتبارها تتبنى اجاها نقيضاً للجماعة التأويلية للجمهور. 
يدو تفسير إيزر للبنى الدرامية باعتبارها أنظمة تتسم بعدم 
العمحمق معد لللأأن؟ - «مهم (أو باستخدام تعبير لوتمان 
«أنظمة ذات وظائف سالبة؛) تفسيرا ساذجاً. قد يجوز أن 
الجمهور فى البداية لم يكن معتاداً على الممارسة 
المسرحية كما طرحها بيكيت» ومن ثم انسمت ردود 
أفعاله بالتشوشء إلا أنه من المؤكد بعد ظهور كتاب 
إسلن (مسرح الغبث) عام 1351» بل الأهم من ذلك 
بعد توفر فرصة مشاهدة مسرحيات من نمط مسرحيات 
بيكيت» أصبحت هذه الممارسة المسرحية مقبولة ومتوقعة 
من قبل كتاب مثل بيكيت وبنتر. 

وبغض النظر عن اتفاقى أو عدم اتفاقى مع تخليل 
إيزر لدراما بيكيت» فنظريته فى عملية القراءة لها : 
أهميتها؛ خصوصاً فيما يتعلق بجوانب العرض المسرحى. 


يتناول ياوس فى نظريته عن التلقى جوانب أخرى 
جديرة باهتمامنا فى هذا السياق» فى حين أن تركيز إيزر 


ا سمٌنِّنةّسٍصم06ة»:”سصءرسصسسس سح نظريات القراءة والشاهدة 


كان على القارئ الفرد. فعركيز يارس السرف ان 


القارئ فى التاريخ! ؟ وفى مقاله «التاريخ الأدبى باعتباره 
تدياً للنظرية الأدبية» يعدد ياوس مكالب الممارسة الأدبية 
ىف الماضى» التى تصف نفسها باعتبارها تاريخاً أدبياً: 
كمايعلق أيضاً على المشكلات التى أثارها النقد 
الماركسى والنقد الشكلانى بهذا الخصوص. ويرى ياوس 
أن مشكلة التاريخ الأدبى ظلت غير محسومة فى الجدل 
المثار بين كل من النقاد الماركسيين والنقاد الشكلانيين؛ 
وذلك لأن كلا الفريقين أولى اهتماماً محدوداً بالقارئ 
والجمهور. وهنا يتضح لنا أن مشروع ياوس ينصرف 
تماماً إلى جماليات التلقى. 


يهتم ياوس في المنهج الذى يتبعه إزاء جماليات 
التلقى» بالتاريخ الأدبى باعتباره يتأسس على «الخبرة 
القرائية التى يجتنيها القراء من العمل الأدبى فى 
الماضى) 06" . على النفيض من الأحداث السياسية» ليس 
للنصوص الأدبية أصداء وردود أفعال حتمية. بكلمات 
أخبرى ينم لفن اللصرص الأديدة من عسلال «أفن 
توقعات العراء 9 أكمه تلأماء عمجع 01 لامتضوط؛ . ومن 
ثم فتأسيم تاريخ أدبى ما يتطلب (موضعة -ء]1اعه رت 
601 أذ | التو قعات ذلك. بالإضافة إلى ذلك؛: فإكث 
التلقى الأولى للنص ليس ذانيا أو أنطباعياً تماماً» كما أنه 
ليس تلقياً متعسفاً وجامداً. إنما التلقى كما يراه يارس» 
هو وعملية إجاز تعليمات معينة من خلال عملية إدراك 
وميك الونيدايا 
تكمن خلفها والإشارات التى 


ع كهان10, 


أما أفق التوقعات الكامن فى النص ‏ حسبما يرى 
ياوس - فهو يسمح يتحديك الطبيعة المنية له وذلك سس 
حلال تأثيره فى جهور مغفترض سينا ويمكن 
(موضعة» «وناوع 5 اءءزطه المسافة الجمالية بي: افق 
توقعات معين والعمل الحذيذث, يذلك لف من خلال 'لنذثر 


فى مجموعة ردود أفعال الجمهور وأحكامه النقدية 
الختلفةء بدرجاتها المتفاوتة: عن جاح تلقائى إل الرئص 


والاستبعاد. وغند الظهور الأولى للعمل الفنى نصأ كان 
أو عرضاء فهو يقيم فى ضوء أفق التوقعات السائد. 
وكلما ازدادت درجة العقارب بين العمل الفنى وهذا 
الأفق؛ كان هذا العمل ضعيفاً أو غير ناضج. وفى بعض 
الأحيان؛ قد يحدث أن توجد مسافة ملحوظة بين العمل 
وأفق التوقعات السائدء إلا أن القراءات التالية قد تغير هذا 
الوضع. والأعمال ا بهذا الشكل ‏ إما أن تستبعد 
وتصمح خارج الزمن » أو يعاد تلقيها بشكل مناقض 
للخبرة القرائية المعتادة (وذلك كمافى حالة 
أخرى . 
ويرى ياوس أنه باستعادتنا أفق التوقعات فى مرحلة 
تاريخية ماء يمكننا عندئذ أن نفهم الفرق الهرمنيوطيقى 
بين فهمنا لعمل ما الآن وفى تلك الفشرة. وهذا يضع 
فى دائرة الضوء فكرة التلقى التاريخى للنص ويستبعد 
مفهوم المعنى ا موضوعى واللازمنى الذى يتكون بشكل 
أوتممعطعور5 والدراسة التتبعية عندمءطعدأل اللذين 
تأسيس دراسة تخليلية تزامنية للتاريخ الأدبى» وذلك فى 
مقابل الدراسة السائدة التى تنصرف تماما إلى المنحى 
اللذين تتسم بهما الأعمال الآدبية المعاصرة» وذلك فى 
علاقات 0 أو التضاد أو التراتب التى تنشأ فيما بينها 
التزامنية جنبا أ إلى جنب الدراسة لتتبعية ؛ 6 ديد ما 
إذا كان عما ل أدبى ما موجوداً على الخر 
لا وها 8 كان عماذك تقليديا أم مابقاً ؟ ليام . وبالإإضافة 
ل ع لي سي ل 
مما إل دبية لاتقيم فقط فى ضوء أعمال أدبية 
أخرى » ولكنها تهيم أيضاً فى ضوء إل لحخسرة الاجتماعية 


يطة ة الأدبية أم 


ونا 


صا زاك بينيت 


ومن بين الصعوبات التى تعترض نموذج ياوس 
- وهو مالاحظته أيضاً سوليمان ‏ اهلها إمكان وجود 
«أفاق توقعات؛ مختلفة بين الجماعات امختلفة فى 
اجتمع الواحد» ويرجع هذا إلى أن مقفهوم ياوس 
للجمهور وتوقعاته لا يسمح بوجود تعددية لهذا الجمهرر 
فى سياق زمنى معين . ولتلافى هذا المصور عند يأوس » 
عملية تاريخية واجتماعية فى الوقت ذاته. وكما رأينا فى 
«الجماعة التأويلية» والتحول فى آناق التوقعات هما 
اللذان حددا! الاستجابة الجماهيرية. 


لزن قوري أ تدرا فال ار 
الأخيرة؛ وعوضاً عن ذلك يقع جل تركيزه على مفهوم 
فالخبرة الجمالية»: وهنا يسلط ياوس الضوء على العلاقة 
الجدلية بين عمليتى إنتاج الخبرة الجمالية وتلقيها. وفى 
هذا الإطار» يقول: 
إن العمل الأدبى لايوجد دون أن يوجد له 
تأثير» وهذا التأثير يفترض وجود تلقء ومن ثم 
فإن عملية الإنتاج التى يقوم بها المؤلف تعد 
مشروطة بأحكام الجمهورة؟1. 
يبحث ياوس فى كحابه (الخبرة الجمالية 
والهرمنيوطيقا الآدبية) -تعاننآ لهة نعمعمعمناع علاعطاكعم 
5ع اناعم ع ع1 ] نمه العلاقة الجدلية بين الإنتاج والتلقى» 
باعتبارها تصوراً تفيضا لما يسميه بالرؤية الأحادية 
لجماليات النفى 1119 اهع056 أن 5عذ)ء(اكعة عند تيودور 
أدورنو مصتولقم , 


8 


لكنناء إذا نظرنا إلى نظرية ياوس فى الخبرة الجمالية 
بشكل إجمالى؛ سنجد أنها وإن كانت مفيدة إلى حد 
كبير فى دراستنا جمهور المسرح» فهى تقصر عن تناول 
التضمينات السوسيولوجية لهذه الخبرة الجماهيرية بشكل 
عميق. وهنا استعين بتقييم جانيت وولف 2/0116 لنظرية 
ياوسء وفيه تقول : 


إن فكرة وجود (تراث أدبى عظيم؛ لاتشكل 
قضية ذات شأنء طالما نقصر النظر فى 
الممارسات الإيديولوجية والمادية الخاصة التى 
تنتج فى سياقها الأعمال الأدبية (سوسيولوجيا 
منظومة الظروف والممارسات التى تشكل 
جماعة المتلقين أو الجمهررء وهم الذين يناط 
بهم صياغة وحفظ التراث ال 


تطرح مجموعة النظريات السابقة فى القراءة 
والمشاهدة عدداً من الأفكار المتفرقة التى تستجلى العناصر 
المشكلة لهاتين العمليتين. وهذه الأفكار ذاتها يمكن أن 
تفحص فى ضرئها الظروف والطبيعة الخاصة للمسرح. 
ويرتكز الفصل الثالث من هذا الكتاب ‏ الذى يبحث فى 
جمهور المسرح باعتباره ظاهرة ثقافية بالمعنى الشامل 
للعقافة ‏ على العديد من الأفكار التى طرحتها هذه 
النظريات بخصوص التلقى. إلا أننى أسعى» فى هذا 
الفصل» إلى تأسيس نموذج لجمهور ال سرح يتجاوز 
مجرد الشركيز على وضع المتلقى: ويجعل من الخبرة 
المسرجية خبرة نقوم على الإبداع المشترك بين المتلقى 


من جهة» والمؤلف وامخرج والمؤدين من جهة أخرى. 


نظريات القراءة والمشاهدة 


العوامش 


للك 
لفق 
زف 
2 
)2 


هاا 2 بمعناطاء؟ زدمقارمآ .)عع اللا معطم .عمقعا ,كعمعه1 د18 كماع مادوء31 عط (1977) )طععم8 اأمارعظ 


7 
نظر: 

انظر: .16 - 15 .مم كأموظ أأعا| دعا تممعههم] بلطعععظ عستكمماكمع هلآ (1973) ,متتسدزوعظ بعلو ثلا 
المرء جع السابق :9 .م 

انظر: ش .9 .م معمة؟ا 0مة اانا امم بجعا ,مستوعط؟ مو أطعوعظ (1964) (.لع) عع التةا مطمك 
المرجع السابق :186 .م 


لمر جع نفسه: 190 .م 

المرجع نقسه: 22 - 21 .مم 

أنظر: ‏ أمعتائام بطععظ8 الممع8 زكل) معمزعة معطب[ لحد جعطاء'18 برعموك] لمع مز دوعلل ألو لمع اطعءمظ المامعظ ,(1980) معطعناء مما 
كمع ونع ومع أه جاتمع حلمتا تممعطلخ بععتاعوعط بموععاانآ فدد تصمعط1 

ره | جنات 11 ممما لاع ا[ لقا مطهة _كممع ,ععسعو هلواط كنمعاعسصتعوء51] عذا؟]" (1977) تطعععءظ الممع8ظ 


انظر: 

انظر: 2 .م ,ككعر .ملمنا .لاأدنا ععلصطدمك) عع لفط ريد ,معط لقع تلوط و'عماقععاط (1972) .0 .0) وعمدل 
انظر: 42 بم ووع8 .لالونا عم تمعمزع)! مملاتا! ,ععماة ع5] امد عماعمعاط ع (1977) ,منوءظ لمدسلط 
مرجع سابق: 150 .72 

المرجع نقه: 145 .م 


امرجم نفه: 200 - 189 بم 
انظر: .5 .م بؤوععط طعجمعوء آلالا عمطخ ومخ علمع© - أموحخ عط" لمج صل أه عع 2لاوممآ أدء0تلو5 عط؟ (1983) .8 ,مقاوط 10302 


انظر: 66 - 65 .مم .1م18 كه مم8 بسع مدقا نارول بسعا! ملرعط نزول .عمق مد لع بسعه1 ملت (1949) ,معلاكمعواتا أععع3 


مرجع مابق: 62 .م 

انظر كتاب دانا بولانا 62 .7 

انظر كعاب : . 168 م ماعاومعداع 
انظر: 7م عموطا يمه انآ تعطرولا سع]ة طنمعاط معطامعاك كمةعآ بالاء1 عامط ععهنهآ (1977) .كعطعدظ لمقامك] 

انظر كتاب (1964) 160 .5 1161لا 

مازال مفهوم الأثر التغريبى موضع جدال . انظر مجلة 50260 العدد 1غ وهو عدد خاص عن يريشت يعرض للتفسيرات امختلقة لمفهوم الأثر التغريبى. 

انظر: -25 عدسه! نمو القت أكتأوددره؟ لمدتووسظ ,(كلء) وزع ل ممضوك! لمد ممصعآ .1 عمآ .عسوتعطء 1 وه أعة (1965) ,نوما لط عماعالا 

ْ 12" بووعع2 واوةططعا8 و0 .مالملا تمامعهاآ روزهد 


مرجع مايق: 15 .م 

أنظر: 

انظر: 

انظر: أكتاب 34 .م )]8511. 


0 بووعم8 تهنا وماعع 80 بمماع مرو .ع8 3 تعد 1 كن قوبده11 - ممقاعم ع1 (1972) ,لمعع صقل عمعلمط 
.69 - 23.45 وععع5 اووانطعاع عط]” عوك وءأعممء ل 7لطععع8 عومط لا (1982) ,لزعنم1]؟ وتطائرة 


مرجع سابق :201 .2. 
103-29 مم 15 ممع 5: ع8 وروم مممكدع.آ' (1974) .طلقع]] معطمعاك 


انظر: 

انظرء كتاب 227 .م غاعا لتلا 

انظر: 825 ممعطاوه" علرم؟ مسجلا عع ]ع8 مع ,كامة1آ ه111 عه" (1969) .وعدكناطااه كأناهآ 
انظر: 0 6 - 5 .مم ههالتمعمل8 تدممما ,حعزلا اوتادع5 م :عع الب هسه وعتتتلوظ بقتل؟14 (1979) (لع) ,تعملعة) مد 
انظر: 94 - 93 رم 8[ تسصعدكما تممقهما رأع3 لو ممناعن مودو أوزعمع عط (1981) ,1]اوم8 عمدل 
انظرة 50 م ااعسطاع1/1 ما , زاأتصن سوك ع1 عه عسامعط] أن سعال! عجتتموععالى مخ بجومئ] ععطاعوه1 للخ (1984) ,تاعممت ععاة 


انظر: كتاب 20128 97 .م . 


ترجع فكرة ال ماءلة التى تقوم بها الإبديرلوجيا إلى ألتوسير. انظر كتابه 815 800 . 
انظر: 3م16 ,بسع 1/1 وأأولعو؟ م ععسالن© قمع ععتكتامم ,وتفعلة (لع) معملعدن إعوت وذ عمسطادت ملظ طاوتعظ (1979) ,مماعهطه1 عتلدات 
81-7 ,ممااتسعولة 


تطرح بولان هذه العلاقة ني كتابها الساين ذكر». 


1 


4) 
)40 


شيدق 


6114) 


1١غ.‎ 


انظر: كتاب لإع2ة1[ 55 .م , 
أحذث مثال على ذلك هر كتاب ععطناوطء5 160ا؟8 ولإطكادمع مع1اتا بسران: )جع تومرومعائط 0ه بصمفط] عأ)كتنعمانآ تموتاماعممععأهآ كه مللدسامظ غ5 
65 .لالمنا ل1مأمداة :لم0 قاذ .ألن1" 
أنظر: -ع106اط ,ممتأهاعممععام1 مه ععمعتليية مد وردكوظ بغدوع] عط مأععلدع28 ع1 (1980) (كلة) عمم] ,مسوم لم2 مقدماءاب5 ,8 موكيى 
.5و2 .الملا مماعء ولط زمه 
أنظر: عضول مز ““تواع نامك عكمممكع! - لدع مممتعسم + مأيمم هه تممتتماعمعاما عتععامعلة / وعاععلماك عالاعمعامل" ,عدأممآ بمحك أاممط 
4 - 26 مم .ككن1”0 فأمكعمم لل )م نراأدع اتمنا :دتاممدعمماا! رمعل أألوظ مد موتمععلممادموط زلع) عورخ مقطاع 
انظر؛ء 122025 .لين ,لساعم5 10نالرعلك أه ماعه'؟؟ ادعنوهامطعروط عاعادرصمك عط أو ممتالك8 لعفلومة)5 ع5 (24 - 1953) بع" لمسدواى 
.263 .5 عمسلهلا كاز لممدم عرو [ه عاناكناكم1 عط لم ودع لمعه ,مملمم] ,كام 24 - توعطعيمموة 
مرجع سابق :309 .م ,7 :1001. 
انظر: 182 م كودع حلهنا مم0 اموا جوأ بعومممحع؟ رممعات كه وعتسمدر0 ع1 (1968) .لز ,لمدلامطط مممملح 
مرجع مابق: 185 ,7. 
عتمتا كملطمه1! عمطه1 تمسفية8 ,مسكتعتلقت عكمممعع؟ - علمعها (لع) كمتاصحهه] ,2 عصول وز" للعى غجدع1 ومللم106 علدلا" .لا مهم1ام1آ مدروكر 
.م ,1980 ,لومم 


يقدم «ميلرها نقميماً جيدا لأعمال هولاند فى كتاب له بعثران: (30 - 24 :982]) ممناسع حوو0 عحنام سم وعام1 
أنظر: 1 - 70 .وم ,1981 ,ععلاد معطمل نعمتعهما ,نمو عمععلا .صم ,علطسوط 5غ[ لهج عمتمعط] عط (1964) ,متدمامة لنححيخ 


مرجع مابق: 7.95 
.40 .م ,1980 _وعناطيءك8 معلوم! ,حطعوةا متمععوية لك ,عسأمعط] عمو م ولروهده؟ (1968) , لأوسممم0 برجرول 


انظر: 

انظر:.105 - 8-1:75 نرعمادنل] تمدعنا سعلر رونك الهعتعوامط ردجد؛عل3 لل :«رماماععم5 145 لمم سلزظ ممناءة] ع7 (1976) ععكة موتمشوع 
له را 

انظر: 9 .مكوع .كأونا لموصع]ا تحمداظ .عع لقصبادودكت تعكهات مقط" مأ )خجع1 ىه عمصعط] 15 (1980) .طقاط نوءلمة5 

مرجع مابق :9 - 107 .مم 

المر جع تفسه: 171 .0, 

انظرد 3١‏ ,(لراناءة 20) معصللة عط ,عنمن لتصدةا عر ركهم وملطك]8 عل عه اسمعتحععه (1958) وعربتك عراز 

انظر : 5 ,(عنل 18) تعس ع1 ,معام لامد1] نر الإأموط وول طص]اظ عط غم تسعتحعظ (1964) وعستك عط 

انظر: .103 .م ١اقاصنامل‏ ككرم عمتتمماعن!<! تعابوئة سعاظ عو ماد عط 1ه عم 3ناومهرآ .(1982 ,915ص" مماوط 

مرجع سايق : 104 .م. 


انظر: آه وعتمغط؟ (للع) نهدت .28 صمل مت اعم افعط؟ وتاعطعمظ م طعسهة 1 للك عط] عمسالوظ أو خخ عط '(1981) مك1 وددع ناما 
.9 - 138 ,كدت .تملا الفوطعه8 نوكتم بوستمعادانآ لممة عمتنامم] ومتممعم 


مرجع سابق 158 .8. 

المر جم نفسه: 176 .2, 

انظر: .20.م كوعم"] لرأمدع مولا آه .حتصلا بكتاممةعممائكة ,أتتدذا جطامدم .حممما! ممتاوععع 8 أو علتاعطامعة من عل وححه1982(,1) ,وكددل معطمم ومو1ز 
كان مفهوم «الأنن» كما يذكر انااه؟! شائعا لدى المنظرين الألمان» فقد استخدم هذا المصطلح كل من جادامر وهرسرل وهايدجر وكذلك برير ومانهايم 
وجو مبريش ٠‏ 

مرجع سابل . 

انظر: لاط عأأعطاودعم ]م معط هاما ملعرولا؟ ومومعلار] أن وعتأعطاعم غطا سرمء؟ سوزاتكموع]” عطا مو وعوعط]” (1979) ,كدند[ رعطهج كموي 
.38 ,م ككم”آ ماموعه1 أو لزالمعء طتولا ملمو10 تماصلا أن ممتافاممجعاما (جلع) ععاازلخ .ل معد0 لمه كعللول/ا ,ل مموكة رز 'عممعامعم 


انظر: .6 .35 مم ,مأحصنا ل معالمخ ععرمء0) بوملوما ,مخ كه جووماماعوة عطا ممه دعتاعطافعى (1983) ,ألمللا إعمول 


جماليات التلقى 


>« مه 


١‏ اتسرح" 


3# 
دنيئيس كالاندرا 


ااا انتلاااةةاانا ساانلا[ لاا اناالا 


إن المسرح هو فن المشاهدة والرؤية؛ ويتجلى لنا ذلك 
فى الأصل اليونانى لكلمة «مسرح؛ إذ تنشتق هذه 
الكلمة من فعل بمعنى (يرى» ؛ كما سد اللوحات 
التى صورها المصورون اليونانيون القدماء فى القرن 
الخامس قبل الميلاد مدى اهتمامهم بطبيعة المشاهد 
وطبيعة العرض بصفة عامة. تكمن السمة الجوهرية 
المميزة للمن اللسرحى فى الدينامية الى تشمل 
المشاركين فى أى حدث مسرحى »ء سواء أولنك الذين 
يؤدون هذا الحدث أو أولئك الذين يتلقونه ('؟ جماعيا 


-_ 


وفرديا » كل منهم بطريقته: باعتبارهم جميعا مشاهدين 


+ (هذا المقال هو الفصل الشانى من كتاب بعنوان : لمجاهات جليدا فى 
المسرحهة وهر مجمرعة مقالات من إعداد (جوليان هيلترذ» -آذة! مذانل 
ا 


٠‏ ترجمة سامح فكرى مركز اللغات والترجمة ‏ أكاديمية 
الفنون بالماهرة. 


فعالين ومنتجين . إن كل من كتبوا عن نظرية التلقى» 
والتفكيك بكل اجاهاته 0 يجمعهم اهتمام واحد ؟ وهو 
علامة تواصلية دمع لك عللغهع أ مامتصوه 5006 ١‏ وأكدز 


الا تجاهات محافظة داخل نظرية التلقى تلك التى ترى 


المتلقى أو القارئ أو الجمهور ‏ فى حالتنا- مجرد عنصر 
هامشى ولكته قادر على التفكير وفقا لقواعد محددة . 
وعلى طرف النقيض من هذا الايجاه » جد ايجاها يمنح 
المتلقى حقه كاملا فى الاحتفاظ بذاتيته والتعبير 
عنها”"". يقر (باتريس بافيس» الحاجة إلى نظربة للتلقى 
وذلك بقوله: 

«ليس هناك شك فى أنه لا ب يمكننا فهم نص 


1.١ 


د فيس ل كبالاندرا 


نصا شارحا 1 إلا فى ضوء الآأليات 
الختلفة للتلقى (سواء كانت هذه الآليات 
إدراكية أو عاطفية أو إيديولوجية 0 4 


لكن (بافيس؛ يتوقف عند هله الحقيقة » ولا يوضح 
لنا هذه الاليات بالتفصيل. ويشير بافيس ‏ مثله فى ذلك 
مثل كشير من منظرى نظرية التتلقى - إلى كتابات هائز 
روبرت ياوس 8 5نلةل )أعطن18 11205 وخصوصا مفهوم 
«أفظظر ىق التوقعات» كوهتاماععمحتا 6ه ممدمن]! الذى 
اه ياوس عنصرا من عناصر عملية تلقى ال موضوع 


ولعل ظهور فكرة «أفق التوقعات؛ ‏ التى لا ترجع فى 
الأصل إلى ياوس - كان بمشابة محاولة من نقاد 
المكنياتة لإنعاش التاريخ الادبى 5 و(تشير هذه الفكى ره 
فى الأساين إلى سق أوينية التوقعات النايّة أوايسى 
الأطر المرجعية التى يأتى بها القارئ عند تعامله مع أى 
نص260. لقد اهتم ياوس بتتبع العمليات الوسيطة ب 
الأوليات أو المنطلقات الخاصة للموضوع الأدبى 
ممنامععم1 عافحلط و'اءءزط0 عدا1 والتلقى العام لهذه 
الأوليات. 

وإذا محدثنا عن المسرح بتعدديته النصية المعمّدة /إاهمط 
*به 1[ ننااكدء) بجد أن مفهوم «الأوليات الخاصة للنص»يلزم 
العوامل التى تدخل فى عمليتى الإبداع والتلقى . توجد 
آأفاق خاصة بالنص (مرتبطة بلحظة إبداعه الخاصة) 
وآفاق خاصة بالقارئ (تتعدل هذه الآفاق وتتحول فى 
ياوس فى مرحلته المبكرة بالعلاقة المباشرة والسببية بين 


- مانا 


3 المقصود بالتعددية النصية للمسرح هري مجموعة التصرص التى يطرحها 
العما لى المسرحى الواحد باعتبار ه عملا إبداعيا معقذا متمثلة فى النص 
المكترب للمؤلف 1 ثم النص الشارح لععاناك1م الذى 0 ا خر جِ ثم النص 
كما يتلقاه المتفرج. [المترجم] 


1 


الماضى والحاضر ؛ الشئ الذى يشير إلى منابعه الفكرية 


المتأثرة بالهرمنيوطيتًا * * . 

وقد رأى ياوس دلالة المرج والتداخل بين هذه الآفاق 
(التى تنطوى على معايير ومعرفة معينة بالحياة والفن) ؛ 
إذ ينتج عن هذا المزج تغيرا وتعديلا فى معايبر القارئ 
الاجتماعية والجمالية”؟2. ولا يقوتنا هنا الإشارة إلى عدم 
ثبات نص العرض» وتلاشيهء وذلك عدا بعض مكوناته 
التى يمكن إعادة تقديمها بشكل آلى ؛ إلا أننا نجد فى 
التراث غير الأوروبى إمكان الاحتفاظ بعناصر (نص 
العرض» فى الوعى الإنسانى ‏ وهنا لا ينطبق مقياس تغير 
المعايير الذى طرحه ياوس. وعلينا هنا أن تتخيل المشكلة 
التى يواجهها الممثل عندما يقوم بأداء دور واحد لأكثر 
من مرة . وفى هذا السياق » نزعم بأن ملامح الأدوار 
الشكسبيرية التى أداها «جيلجد لناواء1ن»*** أسهمت 
فى تصور «إدوارد بوند» 8000 عن شخصية شكسبير 
كما قدمها ف مسرحية (بنجو 0عا) ؛ 24* الشى 
الذى أثر بال لطم علي طريقة ة أداء #جيلجده لهذه 
الشخصية عندما أسندت إليه. ولكن كيف نا تسجيل 
ذلك والتدليل على مصداقه؛ وذلك ضمن تصور كامل 
لتاريخ نص العرضص؟ 

يسف بول دي مان 8488 0116© تصور ياوس 
عن التاريخ الأدبى بقوله: «إنه عملية إحلال تجاررى 


ع نتمئل هذه العلاقة بين الماضى والحاضر فى 'اهتمامات الهرمتيرطيقا 
(علم نهم وتأويل النصوص») فى أطوارها الأوثى » حين سعى هذا 
العلم إلى استعادة 66310130100 المماتى الكامة فى التصرص 
القديمة » كالكتاب المقدس» وفهمها فى سياق الحاضر [المترجم] . 

 * » »‏ جرن جبلجد لناعا10© هللن1 هر ممثل رمخرج إتجليزى نلقى تعليمه 
المسرحى فى الأكاديمية الملكية لفنون الدراما؛ وبعد تخرجه + سرعان 
مابرز برصقه نمثلا كلاسيكيا واحداً إذ اشتهر بأدائه الشخصيات 
الشكسبيرية؛ وذلك على مسرح «الأرلدفيك؛ 201001 فضلا عن 
اشعهار: » بأداء أدوار أخصرى 0 رأسها دور «جون وبرزينج» ينيك 
م011 فى مسرحية رايلد أهمية أن تكرن إرنست (المترجم]. 

» » » + صدرث ترجمة هذه المسرحية عن الدورة الخامسة لمهرجان المسرجح 
التجريى نحت عنران: بنجو: مشاهد عن المال والموت» وقام بالترجمة 
محسن مصيلحى [المترجم] : 


501280211 داخل نسق متزامن ؛ تتحول عند التلقى 
إلى نماذج مكئفة فى نسق زمنى متتابع» إننا عندما 
تنظر إلى العرض فى إطار مجاله الأدائى الرحب (بما فى 
ذلك الأنماط الآدائية السلوكية والاجتماعية ): فإننا 
ندركه حيئئذ فى شكل متسلسل له دلالته: إن العرض 
فى إطار هذه النظرة يتسم بالدينامية والحركة المستمرة فى 
الزمن » بما فى ذلك المنفرج ذاته . لقد تخول اهدمام 
ياوس فى مرحلته الاخخيرة إلى تاريخ الخبرة الجمالية مع 
إعادة تقييم اللذة الجمالية التى اشتملت على «التلقى» 
من حيث هو واحد فقط من أنماطها الثلاثة. 

إننا عندما نتعامل مع «الحدث المسرحى) بتعدديته 
النصية » نتعامل هنا مع ما يتجاوز مجموعة العناصر 
المسزامنة التى ترقبط به مشل شكل الموسم المسرحى » 
وانجال الإعلامى القائم » والسياق الثقافى الاجتماعى 
والتدريبات المسرحية» وغيرها. إن هذه العناصر تتداخل 
«فى حالة وجود نصوص مسرحية مكتوبة) مع تاريخ 
الدص المكتوب » وتاريخ الآدوار؛ والمؤدين» وكذلك 
التاريخ الإخراجى للنص (هل يتبنى الإخراج قراءة «نتفق 
وطبيعة 6 النص أم تتناقض معه؟) » هذا فضلا عن تاريخ 
الؤسمة اللنترخية» ومعابير وت اليد المؤدين» سواء' كانت 
هذه المعايير تتلاقى مع المعايير امجتمعية أو تصطدم بها. 
وهكذا ‏ كما هو ملاحظ ‏ تطول هذه القائمة لتعشمل 
عناصر أخرى كثيرة. فضلا عن ذلك » يطرح (بافيس») 
فى نهاية كتابه (لغات خخشبة المسرح) * أسئلة لها 
دلالتها بخصوص التلقى و(اكتشاف» إبداع المتفرج » 
وإقناعه بلامحدودية الإبداع والذاتية والنسبية . إن محور 
اهتمام بافيس ‏ بوصفه متخصصا فى السيميولوجيا ‏ 
يتمثل فى تعدد القراءات والدينامية التى يتسم بها 
العرض » وفى هذا السياق يشير بافيس كثيراً إلى مفهوم 
بارت عن ومتخصص السيميولوجيا باعتباره فناناً 
مستترأو(4). 


+ صدرت ترجمة هذا الكتاب عن الدورة الرايعة لمهرجان المسرح التجريبى؛ 
وقام بها أحمد عبد الفتاح [المترجم] . 


لقد انشغل وبارت» فى كتابه (عناصر السيميولوجيا) 
لإ8ه1ه1«ع5 2ه كاتعمع11 بإمكان إعادة اكتشاف دلالة 
شئ لم نستوعب دلالته فيما سبق» وضرب مثالا بآنية تم 
صنعها بطريقة غاية فى الارتجال؛ ولكنها فى الوقت ذاته 
ليس لها مشيل فى أى نموذج قائم . إن الكلمة 
امحورية هنا هى كلمة «الارتتجال المطلق» الذى وإن 
كان يصعب محقيقه تماما فى الواقع » لكن هذا 
لايحول دون المحاولات العديدة من جانب المسريحيين 

إن سعى يارت لاستكشاف (بنية» المعنى أدى به إلى 
الغوص فى دروب السيميولوجيا متجاوزاً إياها » فى 
محاولة منه لتحديد وبلورة مفهوم «القارئ؛ الذى سعى 
منظرو نظرية التلقى الألمان إلى مخديده. ويشير ياوس إلى 
أن الكثير من المفاهيم المسرحية أثر على بارت بشكل 
مباشر أو غير مباشر (). من بين تلك المفاهيم الى 
أخذها بارت عن بريشت (الذى يعد مصدراً لكثير من 
المفاهيم المسرحية التى أخذها عنه بارت) هو مفهوم 
واللذة» عننووءاط . لقد كان بارت يسعى إلى علم 
جمال يرتكز بشكل كامل على متعة المتلقى أيا كانت 
ماهيته» أو الطبقة » أو الجماعة التى ينتمى إليها » وذلك 
دون اعتبار للغة أو الثقافة (23. 

يقتبس ياوس عن فرويد قوله بأن «اللذة الجمالية 
الخالصة تعمل كحافز يولد لذة أخرى أكثر عمقاً تصدر 
عن أغوار أعمق فى النفس اليشريةة 2١١”‏ ؛ وتتطوئ هذه 
اللذة الجمالية على تلاشى ذلك «التباعد؟ مماأذاعمداوا[ 
الذى يفصل بين المتلقى والذوات الأخرى المغتربة عنه: 
وذلك لأن اللذة الذاتية أو الاستمتاع الشخصى ترتبط 
بالضرورة بالاستمتاع بما هو اخر . ومن هنا » تتضح لنا 
العلاقة بين الفعل الالمانى من كلمة لذة معووعامء© 
الذى ينطوى على معنيين : المشاركة والملاءمة» 
8 مهو وذلك التوازن بين العفكير الذاتى 
الخالص والمشاركة؛ بوصفه محاولة لفهم الذات 


1 


007000 


من خخلال الآخر من جهة » ويين المسرح من جهة 
أخرى. ولعل سحر المسرح وفتنته يتمثلان فى الحضور 
الدائم لذلك الآخرء سواء على المستوى الخارجى 
أو حتى على المستوى النفسى الداخلى . ولذلك» فإننا 
فى المسرح (بوصفنا متفرجين) نقوم بأحد دورين أر 
بكليهما معا: فإما أن ينظر ذلك الاخر إلى دراخلنا 
فاحصاً أعماقها وسابراً أغوارهاء أو تتولى نحن فحص 
ذواتنا بأنفسنا. 


يشير ياوس ضمن أحد تعليقاته على تاريخ 
المسرح إلى المسرحيات الدينية التى ظهرت فى العصور 
الورسطى باعهبيارها مثالا على اللذة 
الجمالية المباشرة ؛ زاعماً فى ذلك بأن القديس 
أغسطين نفسه ( ودوك تنيه منه) أكد قَوة اللذة الجمالية 
عندما قال: 


«على مشاهد المسرحية الدبنية أن يتجاوز 
مجرد الاستمتاع التأملى بالمسرحية.. فهو 
ليس هجرد متفرج تفصله عن الخشية ممتارة ؛ 
ولذا فعليه أن يجعل نفسه جزءا من الفعل 
الدرامى...؟ افلم ٠.‏ 

ويعتبر هذا بداية 60 الخبرة الججاية ' فمن خلال 
ويتمثل لمفاهيم العة القادرفة أثناء 0 00 
والعاطنى للعرض 0 

سأتناول فى هذ! الفصل نوعي: 0 
يتعلق | وبالأحداث المسرحية : : الجميم وز الأول هه و طاقم 
العمل نفسيةه أو الفرقة ا أثناء قراءتها السويم ى وخلقها 
نصوصا أخحرى 0 فى العد, ريبات المسرحية 1 دفى 
اللفرجين 3 5 ا قل يسعوك بدورهعم وراء 
القراءات الأيلية (للجمهور الأول», وذلك من حلال 


1 


وحلقات تأويلية) * وعاعاك علاناعمء11610 تؤدى بهم إن 
تشكيل ما يسعوك ورا أءهة بمأ فى ذلك ذواتهم:ا كما له 
يفوتنا هنا دور الناقد الذى يشتارك فى هذا السعى وراء 


0 


يستعرض ياوس ثلاثة أنماط من اللذة الجمالية هى: 
«الخلق أر الإبدا عنؤزوعاه والإدراك الحسى» -ءطاكعة 
وز و«التطهيرة 212515 ).» وتكمن اللذة الجمالية بالنسبة 
إلى الدمط الأول فى صياغة العالم كما لو كان عملا 
خاصاً؛ أما الدمط الثانى فتكمن لذته الجمالية فى 

يد إدراك المرء للواقع الخارجى والداخلى: ؛ أما اللذة 
0 للنمط الثالك فتكمن فى «القدرة على تغيير 
وتخرير ذهن المستمع والمتفرج 4(6', كما يشير ياوس إلى 
أن اللذة الجمالية الإدراكية وزوعطادعه تؤدى إلى اللذة 
الجمالية الإبداعية +زو50 . يصف (هربرت بلوة -1] 
للا تع ( وهو مخرج مس رحى) مجمل النشاط الأدائى 
لفرقته المسرحية بقوله : (إنه فعل إدراكى جماعى 
متحول» ؛ كما يشير إلى دفكرة المشاهدة) ومتاءاة/لا 
باعتبارها (مثالا لقوة توليدية فاعلة فى الاداء؛ . 


لعا ل الطريعة الوحيدة التى يتسنى لنا من خلالها 


؛ دراسة الجمهور الأول هى دراسة ممارساته العملية » وهذا 


ما يجعلنى هنا أستند إلى توصيف «بلوه لأنشطة فرقته 
وممارساتها .)١5(‏ وسينحصر محور تركيزى فيما أسميته 


لل سس سس يي 0 
أل من امتخدم هذا المصطلح ى الفيلسرف الألمانى فيلهلم ديلتاى 121118 
90م 1 النتطكك رذلك ضمن محارلاته ‏ النى سبققشها محاولات 
مللرماخر لاستحدات علم لفهم 5 وبل النصوص (الهرمنيرطيقا) ؛ وبعنى 
هذا المصطلح - د كما رجه ديلتاى ‏ أن نهم النص بنطوى على عللاتة 
جدلية دينامية بين النص فى مجمله 'جاأاقاما رنى ىو زاه . إلا أن هذا 
العطلح اكتسب حديكا على يد بول : ريكور معئى جديدا إذ قصد به 
#ريكورة 01ا008«0 :8 العلاقة الجدلية بسن والمماسفة؟ 113120113:300) القائسة 
بين النص وقأ إرئه, باعشبار أن النس هو نناج لحظة تاريخية وسياق اجتماعى 
مغار لتاربخية /نتزمان1] القارئ من جيةء ربين - والملخيميةة - وأا مماة 
0ن أو التخقصيص الذى بيفه الغارئ على اله 
الخاص له. لمزيد من التفصيل أحيل القارئ؛ إلى الفصل السادس من هذا 
الكتاب (المرجما. 


لنص فى إطار كراءنه وفهمه 


«الرئبة المدركةة: و «إدراك الرؤية» مهناامع0) عماءء5؛ 
وذلك مع التر التركيز على المسرح باعتباره فنأ يعتمد على 
. الإدراك الحسى 0 56850137. إننا ‏ فيما أرى 3 
فى حاجة إلى إعادة النظ. فى تاريخ الممارسة الجمالية 
كما طرحها ياوس ؛ خصوصاً فيما يتعلق , بالمسرح » 
وذلك ف بشكل تاريخى بعدرا الإمكان . فضلا عن دتك 
فإنى أرى الحاجة إلى الربط بين إجراءات العدريسات 
المسرحية ونظرية التمثيل وإيديولوجية الجمهور الأول من 
جهة: وتصورات الجمهور الثانى عن كل هذه الأشياء 
من جهة أخرىء على أن يتم هذا الربط فى إطار المعابير 
جهود بروست” أكناممط التى فتحث آفاقاً فنية جديدة, 
كما لا يفوتنا أن نذكر من سبقوا بروستبت» وعلى راسهم 
بودلي* * . لكن كيف لهذا كله أن يرتبط بمسرح القرن 
العشرين فى شكله التنظيرى والتطبيقى؟ فعلى سبيل 
«الذاكرة» عند ستانسلافسكى مثلاً ؟ لعلنا يجد الإجابة 
فى ما طرحه بريشت فى كتبه ومقالاته النظرية 2 فالتوجه 
الفلسفى الواضح عند بريشت يساعده كثيراً 9 يعوق 
جهوده العملية. ويؤكد بلو العلاقة ذاتها بين الممارسة 
العملية والرؤية ب الإيديواوجية أو النظرية الأ ضح 0 


«التلقى؛» وليس العكس. 


+ يشير الكاتب هنا إلى جهود بررست فيما يتعلق بلذة الإدراك الحسى» فقد 
طرح بروسث ها أسماه والذاكرة الحسية اللاإرادية 730106طتم12ا76 التى 
تعنى تراكمًا من الذكريات الحسية فى اللاوعى يظهر فى حيز الوعى 
عندما توضع الشخصية فى مواقف معيئة يتكرر فيها حدث معين؛ ولعل 
رائعة بروست اللبحث عن الزمن ن المفقود تعد تطبيقاً عملياً لهذا الفهرم 
[المترجم] . 

به + أهتم بودلير بظاهرة التناظر أو التوافق 806066مم005:25 بين المدركات 
الحسية امختلفة» ولم يهتم ك (بروست) بالنتبع الزمنى لهذه المدركات 
ومحايلة فهم وتخديد مصادرها الارلى فى الشاريخ الذاتى للمبدع 


[المترجم؟ . 


جماليات التلقى والمسرح ١‏ 


يرى ياوس أن النمط الشالث للذة الجمالية؛ وهر 
«التطهيراء يمثل انفتاحا لذات المتلقى على خبرات 
الآخرء وذلك فى حالة تقديم حكم إجماعى يتطلبه 
العمل الفنى؛ أو فى حالة الا تخاد و معايير هذا العمل 
وهى لانزال فى طور التشكل "23 . يتضح لناء فى ضوء 
مايذ كره بارن: أنديمكن 3 مو 0 
المحددة بشكل واع. 

ويتطلب هذا منا الإجابة عن هذا السؤال: كيف تؤثر 
المشاهدة المنتجة على هذه المجموعات ذات السمات 
المحددة, التى تتعلق بالطبقة الاجتماعية والجنس» 
والقناعات السياسية. والجدير بالذكر أن انتقاء هذه 
المجموعات سيساعد على إنجخاح دراستنا لوظيفة التشكيل 
الاجتماعى للذة الجمالية» وذلك فى ارتباطها بما هر 
مدرك وماهو ناح لهذا الإدراك. وللمرء هنا أن يتأمل 
فكرة التتحرر من شئ ما فى الفن لأجل شئ أخر فى 
الفن (حسب تعبير ياوس) فى ارتباطها بجاذبية اللعب 
ا ججالء والفرصة التى 0 تبرج 7 
كيف ينطبق ذلك ل كل 0 الأخرى 
للتحرر؟ 

لعله من المناسب - فى هذا السياق - أن نلقى الضوء 
على الكيفية التى تم بها إعداد مسرحية مثل مسر 
(موت سيزوى بانسى 280 15 (5دد8 1<ز5) التى شارك 
فى إعدادها كل من جون كانى 31ذكا 21010 وونستون 
ناتشونا محمطوء ل ممغكن زبلا مع أنول فوجارد -عه2 امطاه 
0 وذلك فى منتصف السبعينيات340, 

يضح هذا العمل المسراحى فى بؤرة ت ركيزه مجموعة 
فى هذ! المغال» مثل: عملية التطبيع الاجتماعى» 
والقناع» والدورء والهوية. لقد هدف فوجارد.- هرو 
ومجموعة الممثلين الذين شاركوه العمل - إلى «استثارة 


١ مع‎ 


دنيئيس كالاندرا 


ردود أفعال تتعلق بمجريات الأمور فى جنوب 
أفريقيا؟'2' كما كان الهدف أيضاً هو إيجاد نوع من 
الجدل بين أوهام الهوية من جهة: والوجود 
الاجتماعى للفرد من جهة أخرىء وذلك من نخلال 
اللعب الحر. 


إن هذه المسرحية لها خصوصيتها فيما يتعلق بطريقة 
الذى قد لا ينطبق بالضرورة على غيرها من ا وضص. 
يعد أى عمل فنى يسعى القائمون به إلى استكشاف 
الإيديولوجيا واستكشاف الاليات الداخلية والخارجية التى 


تعمل على تثبيت السلطة الاجتماعية مجالاً خصباً ‏ 


للدراسة والبحث . ولكى يستوفى هذا العمل حقه من 
الدراسة؛ لابد من البحث فى تفاصيل البروفات المسرحية 
الخاصة بهذا العمل ومقارنتها بما سبقهأ من ١بروفات؟»‏ 
وبنظريات التمثيل بصفة عامة. يكتب ياوس عن (القدرة 
على اكتشاف الحقيقة فى ارتباطها بخبرة تم اكتسابها 
لاإرادياً ولايمكن استيعابها من خلال الذكاء 
العادى)”'" . وهنا يشير ياوس مرة أخرى إلى بروست. 
وإذا تأملنا هذه المقولة بالارتباط مع المسرح نتساءل: هل 
يمكن للارججال أن يكون أصيلا دون الاعتماد على هذه 
الذاكرة الحسية اللاإرادية؟ وما الموضوعات التى يمكن 
أن يتناولها الارججال ويبرزها إذا تم التركيز فى الذاكرة 
الحسية على الذكريات المتعلقة بالجنسء» والطبقة 
الاجتماعية» وغيرها من المحددات الأخرى للشخصية؟ 
وعلى هذا الأساس» فإنى أرى أن نظرية التلقى الجديرة 
باهتمامنا هى تلك التى تعتمد على الخاص والذاتى؛ أى 
المراءات الفردية للعمل الفنى. من بين أشكال الجدل 
التى أثيرت بين منظرى التلقّى 2'١(‏ هى «حدود ومعايير 
التلقى؛ فيما يختص بالأدب؛ وأرئ أن هذا الجدل 
يمكن أن يحسمه العمل المسرحى. هل ماتراه فى المسرح 
هو مانريد نحن فعلا أن نراه بكامل حريتناء أم أن 
الظروف امحيطة هى التى تفرض علينا مانراه وكيف نرأه؟ 


1 


إن الأمرين يحدثان لناء ولكن كيف يمكن أن نرى 
الخط الفاصل بينهما؟ هنا يتذكر المرء تعليق بريشت 
على الممثلة التى كانت تؤدى دور رجل «والتى جعلتنا 
ندرك أن الكثير من الصفات التى نعدها صفات إنسانية 
عامة ارتبطت أكثر بالرجل: 229 , 


ويكتب شيشئر 567601866 عن المسرح من حيث هو 
مكان نقوم فيه بفحص وفهم العادات الجديدة فى 
ارتباطها بالأنماط القديمة ''©: كما أشار هاينز موللر 
فى كثير من المواقف إلى المسرح باعتباره #هعملا للخيال 
الاجتماعى) ؟'. وكما ثبتنا متغير الإيديولوجيا عند 
دراسة #الجمهور الأول1؛ يراعى ذلك عند دراسة العمل 
المسرحى فى شكله الذى أخرج به وشكله الذى أدرك 
به: كما ينبغى توجيه النظر إلى مدى تباين هذا الإدراك 
أومدى تشابهه عند الرجل والمرأة» البيض والرنوج» الطبقة 
العاملة والطبقة المتوسطة. وكثيراً ماعبر بريشت عن إمكان 
التجريب على جمهور ذى سمات إيديولوجية واحدة؛ 
ويمكن لنا الآن على المستوى العملى تطبيق ذلك» 
ودراسة ردود الأفعال التى يستشيرها العرض فى هذه 
الحالة. 

لقد كتبت عن الأساس الجمالى ((خصوصاً استخدام ش 
اللعب الحر) لدى كاتبين مسرحيين ألمانيين هما فرانز 
زافر كروتيز 170602 1262 57202 و بيترهاندكه ]6اء 
11001 وكيفية تلقّى مسرحيانهما أثناء انتخابات عام 
٠‏ فى ألمانيا 290 , 

عندما تؤثر اللحظة العاريخية (كمّا فى حالة هذين 
الكاتبين) أو الظروف الاجتماعية (فى حالة مسرحية 
«أتول فوجارد)) تصبح الملاحظة والمقارنة أكثر تخديداً 
ودفة. وفى هذه الحالة تصبح للمعادلة الشلاثية التى 
طرحها ياوس (الخلق؛ والإدراك الحسىء والتطهير) أساساً 
لدى المؤدين والجمهور. إذا نظرنا إلى مسرحيات كروتيز 
التى قدمها عام /19: سنجد أنه جعل من الجدل 


السياسى أنذاك جزءاً محوريا من تلك المسرحيات» 
مستخدماً من خلال ذلك اللعب الحر. لقد كات 
الجمهور يشاهد مع الممثلين فوق الخشبة التليفزيون وهو 
يعرض أحداث الاتتخابات والمناظرات» ولوحظت ردود 
أفعال الجمهور إزاء بعض العبارات المذاعة» وتباينت ردود 
الأفعال تلك» وكانت وليدة اللحظة. 


وكان من الواضح اعتماد كورتيز على مفهوم التحرل 
من «الإدراك الحسى» إلى (الخلق؛ وامتخدامة هذا 
المفهوم بشكل واع. لكن علينا أن نلاحظ أن التوجه 
الإيديولوجى عند كورتيز حدد له شكل ونوعية «التطهيرة 
الذى بريد إحدائه فى جمهوزه؛ على النقيض من ذلك 
جد :هاندكه؛ ‏ وقد جعل من «اللعب الحرة غاية فى 
حد ذاته ‏ يعرض الأمور أمامك تاركاً لك الحرية فى 
صياغة وتشكيل ماتريده. 

إن تقديم العمل الفنى فى بيئات ثقافية مختلفة؛ 
والتباين فى استجابات الجمهور نتيجة لذلك؛ يفتحان 
أمامنا مجالات بحث جديرة بالاهتمام. لعل أهم التجارب 
. فى هذا الشأن ماقام به فنانان ألمانيان من إخراج مسرحية 
و«موللرة (الية هاملت) فى جامعة ساوث فلوريدا 
بالولايات المتحدة باستخدام ممثلين أمريكيين. وكان على 
رأس اهتماماتهم مدى الاختلان فى استجابات الجمهور 
إزاء هذا النص فى كل من الولايات المتحدة وألمانيا. ظهر 
الاختلاف الكبير - على حد قولهم ‏ فى رغبة الجمهور 
الأمريكى فى التعامل مع النص على أنه نص كوميدى. 
أما فى ميونخ ‏ طبقاً لملاحظات هذين الفنانين ‏ فلم 
يضحك الجمهور على أكثر:سطور النص إضحاكاً 17" . 
وقد تبدو هذه الملاحظة هن قبل هذين الفتانين غير ذات 
قيمة: ولكننى أرى أن دراسة التلقى وردود أفعال 
الجمهور تستلزم العنبه إلى مثل هذه التفاصيل 
والملاحظات البسيطة. ولعله لايخفى على القارئ أن ردود 
أفعال الجمهور لاتعزى فقط إلى طبيعة هذا الجمهور؛ 


بل يُمكن أن تعزى أيضاً إلى طبيعة النص؛ فهناك بعض 
النصوص أقدر من غيرها على إثارة أسعلة لها فعاليتهاء 
وهكذا تبدو لنا الحاجة إلى دراسة قضية أخرى وهى 
قضية تقديم النص المسرحى المناسب 6م568 فى بيقة ' 
ثقافية مناسبة. 
هناك نوع آخر من الدراسة - هوالذى يستمد مقولاته 
من الممارسة ‏ يمكن أن يتم من خلال تناول نص 
مسرحى إيحائى؛ وقد قمت شخصياً بإخراج نص بهذأ 
الشكل»؛ وهو مسرحية مايكل كيربى المسماة (التحليل 
الضوئى وجا موه و طم) كل ويبحث كيربى فى كتابه 
(فن الزمن عتدة 6ه نه 126) عام ١515‏ عن نظرية 
لعلم الجمال؛ حاول من خلالها إلقاء الضوء على 
ماعرف بعد ذلك بالمسرح الجديد عتنوعط1 باعل 116 : 
وتستدعى أطروحاته الخاصة بتغير الإدراك وتغير الوعى 
بالفن؛ وعلاقة ذلك يجماليات المكان؛ و وجماليات 
الزمن»؛ أطروحة ياوس عن «أفق التوقعات» ”4". يصف 
نويل كارول 0201 3061 عرض (التحليل الضوئى) 
بقوله: 
«يشغل فضاء المسرح ثلاث شاشات تواجه 
الجمهور. أمام الشاشة الوسطى يوجد منبر 
لقراءة الكتاب المقدس»: كما توجد مقاعد 
أمام الشاشتين اليمنى واليسرى. تعرض كل 
شاشة شيئاً مختلفاً؛ كما يوجد بجائب كل 
شاشة ممثلون يتحدثون حالما تبدأ كل شاشة 
فى تقديم عروضها. تقدم الشاشة الوسطى 
محاضرة عن «علم التحليل الضوئى» - وهى 
مزيج من المعلومات العامة التى يوظفها 
كيربى بطريقة ساخرة. على البسار تحكى لنا 
أرملة عن قصة جار ررعها كارل وبجانبها 
توجد مجموعة من الاصدقاء الذين يعبروك 
عن اعتقاداتهم بأن «كارل» لم يمت. وعلى 


1١ا/‎ 


دنئيئيس كاللاندرا 


الشاشة اليمنى تحكى لنا شخصية نسائية 
أخرى عن علاقتها بشاب ٠كوبى)‏ الأصل 
يدعى!أمى) يتطضح لنا أنه متورط فى بعض 
الأحداث السياسية والإرهابية. وعلى 
«كارلوس» يتم اغتيالها. وعلى مدار 
المسرحية يفكر المتفرج فى إمكان أن يكون 
«كارلوس»؛ هذا هو الشخصية ذاتها 
التى تتحدث عنها الأرملة على الشاشة 
لق ار 

لقد أشار أحد المتفرجين فى العرض الأول لهذه 
البرحية -الدى اريت كترى + إلن شور »التمبيل 
والحيز البسيط الذى يأخذه؛» وقد رأى هذا المتفرج أن 
ذلك قد يكون مقصوداً من النخرج لتركيز الانتباه أكثر 
على العروض التى تقدمها الشاشات العلاث”''©. لقد 
أخرجت هذه المسرحية بعد ورشة عمل بتيوية -نا©0ا5]7 
اوذاه: أعدها أحد المهتمين بالمسرح الإيحائى. ولذاء 
فمن الصحيح تماماً وصف عرض «التحليل الضوئى؛ 
بأنه حول الشكل إلى معنى. وقد سمحت بساطة هذا 
النص بتعديل عناصر العرض» كما سمحت بمتابعة ردود 
أفعال الجمهور ومظاهر تلقيه للنص. عندما شاهدت هذا 
العرض وجدت الممثلات يلقين بمونولوجاتهن بطريقة 
عن الفتور. ويثير هذا السؤال التالى: هل تختلف 
فاعلية المتفرجين وتلقيهم الفعال للعرض باختللاف 
«(كيف8 يتم التمثيل؟ مل تسمح درجة القدرة 
التعبيرية الكامنة فى التمثيل بزيادة باوب الجمهور مع 
العرض وملء فراغاته» حستى عندما يكون الحتوى 
«مشوشا» ؟ 

ويثير عرض (التحليل الضوئى) بشكله هذا سلسلة 
من الأسعلة الجديرة بالاهتمام؛ مثل: ككف يمكن 
للجمهور تفسير وجود المحاضر الذى يلمَى محاضرته 
السخيفة عن «التحليل الضوئى؛ على الشاشة الوسطى؟ 
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هل هناك دلالة ما فى وجود المرأة «الراديكالية؛ على 
اليمين أو اليسار اعتماداً على المنظور الذى نرى من 
خلاله العرض ؟ هل يعد من الخطأ أو من قبيل الصراءة 
الخاطفة التركيز على المحتوى دوك غيره من عناصر 
العرض؟ 

وتكمن أهمية هذا العمل التجريبى فى أن نصه 
المكتوب تم وضعه فى مناخ يعتمد على التلقى. وقد 
وجدت شخصياً ردود أفعال متباينة إزاء المسرحية؛ قد 
انزعج بعض الناس من الغموض الذى يكتنف المسرحية» 
ووجد البعض الآخر سعادة فى تجميع خيوط القصة 
والربط بين أجزائهاء بينما لم تلتفت مجموعة ثالثة 
إلا إلى النكات المتضمنة فى العرض على حساب ججاهل 
القيمة الفنية له. وقد تصادف أن أرسلت إلى كيربى منذ 
أسابيع عدة لأسأله عما إذا كان لديه منهج محدد فى 
ذههه بالنسبة إلى طريقة أداء الممثلين فى هذا 
العرض» فأجابنى بقوله: لقد أردت فعلا أن تخرج 
المسرحية طبقالمنهج إخراجى معين لكن ذلك لم 
وك |2100 

لقد حاولت؛ فى هذا الفصلء أن أقدم مجموعة 
افتراحات لدراسات مبدئية نفيد من الأفكار الرئيسية 
لياوس» خصوصا أطروحاته الأخيرة. يقترب ماذكره ياوس 
فى أحد اللقاءات الأخيرة معة من أفكار وتمارسات كثير 
2 العرس 1 لهد أهتم يأوس أخيراً بما كاه 
«الفراغات الصالحة للعب» بإداط :80 05هم5: وكيفية 
ملء هذه الفراغات بطريقة ذات دلالة؛ كما يهتم أيضا 
بالتربية الجمالية وكيفية استخدامها بوصفها مصدرا 
لإمداد الإنسان «باللعب الحره أمام كل ماهو حتمى 
ولاإرادى. إن حرية اللعب هى مبدأ جوهرى فى المسرح؛ 
ومن هنا يمكننا أن نعتبر أن التاريخ الجمالى - كما 
بطرحه ياوس يساعدنا على فهم واستيعاب هذا المبدا 


ن) ” 


لس جماليات التلقى والمسرح 
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ااا ااا 


الإننسان والشسئ 


فى المسسرح" 


جيرى تيلثر وسكى 


لل 


إن أساس الدراما هو الفعل. بالطبع إن حياتنا 
التوفية ٠‏ وجوانها محكذاة انما بالفيل وستراء أفذالنة تعر 
أو أفعال الناس الآخرين. إن الفعل هو العلاقة الفعالة 
التى تربط فاعلاً بشئ ما؛ إنها حقيقة تليولوجية (غائية) 
محكومة بهدف يتماشى واحتياجات الفاعل. لذلك» 
عندما يحدث أى فعل يتوجه انتباهنا إلى هدفهء أما الفعل 
نفسه فهو ثانوى بالنسبة إلينا. الشئ المهم هو فيما إذا 
كان الفعل يحمّق هدفاً معيناً. إلا أنه حالما يجذب فعل 
بحد ذاته انتباه الشخص المدرك» فإن خواصه تصبح 
رموزاً. فهو حين ذلك يدخل فى شعورنا بواسطة الرموز 
ويتحول إلى معنى”. من المعروف جيداً أن شخصين شهدا 
الحدث نفسه يصفانه بطريقتين مختلفتين تماماً. إن هذا 


* المقال مأخوذ عن كتاب: ,ك5ءلاعاوعم أه معلدعظ أممداء5 عناعة5 م 
511 300 رعالاأعبماك لإمورعالآ 
ترجمه عن اللغة التشيكية ياول. إل. جارفن. وصدرت النسخة الإمجليزية عن 
مطبعة جامعة جورج تاون/ واشنطن 01 
ترجمه عن الإمجليزية نجدت كاظم موسى - كلية التربية للبنات جامعة 
تكربت العراق. 
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الاختلاف يتأنّى من حقيقة أن هذا الحدث انعكس فى 
مرآتين منحنيتين بنحو مختلف» أى» في اشتعسورين 
منظمين بنحو مختلف؛ وقد تسبّب هذا فى أن يقوى 
العووون ككيضها :إن خواض" فغل موجه 
قاد عجن رهاض المزق بس لين 
المدرك [بكسر الراء]ء مالم يكن هدف الفعل هو 


الاتصال (110124108تره©) . 


ولكن الفعل فى المسرح غاية بحد ذاتهاء وهو 

يفتقر إلى أىٍ هدف عملى خارجى قد يحدد ا 
إن الفما ل هنا معد لكى يفهم من قبل الجمهور كسلسلة 
متكاملة ذات معنى. هذا هو السبب فى كونه مكوناً من 
رموز مختلفة تنعكس أولا على نحو خاص فى وعى 
الجمهور. وهكذاء فإن خواص الفعل هى معان خالصة» 
تماماً مثلما أن هدنه مسألة سيميائية وليست مسألة حياة 

عملية. ولكن الفعل فى المسرح يختلف عن فعل غرضه 
العملى هو الاتصال» وعلى الرغم من أن الأخير أيضا 
بكرن من رسو ميكمة للخدرك» ونا لوندقة تجمة 


سيميائية فقط» فإن هدفه النهائى يقع خارج الفعل نفسه 


ينتج من الخاصية التليولوجية للفعل كونه نتيجة 
نيّة فاععل . إلا أنه من الضرورى تمييز فكرة الفاعل. قبل 
كل شىعء يوجد هنا الفاعل الأساسى الذى هو مولد أو 
مسبب النيّة» ثم يوجد الفاعل الذى ينفذ الفعل بنحو 
علنى: والذى قد يكون متطابقا مع الفاعل الأصلى» 
ولكن قد يكون مجرد أداة له وهكذا يكون فاعلاً جرئياً 
فقط. بالطبع؛ لا يمكن رسم الحدود بينهما على نحو 
مضبوط. وفيما بعد سنرى أن التمييز"فى المسرح يمكن 
أن يذهب أبعد من ذلكء لأن الحدث هنا منقول من 
سياق عملى ويفتقر إلى غاية خارجية؛ حيث إن وعى 
الجمهرر بالفاعل؛ أى بالكائن الذى ينقُذ الحدث 


بفعالية» ينبع من الحدث أكثر من أى مكان آخر. 


المسرح الواقعى فقطهء برز الرأى القائل بأن الكائن 
البشرى فقط يمكن أن يكون الفاعل كما هو الحال فى 
الحياة اليومية. وكانت كل المكونات الأخرى تعد مجرد 
أدوات أو أشياء الفعل البشرى. إلا أن تطور المسرح 
الحديث والاطلاع المتزايد على مسرح مناطق الثقافة غير 
الأوروبية أديّا إلى نقيض هذا الرأى؛ وتبيّن فيما بعد أنه 
لم ينطبق تماماً حتى على المسرح الواقعى. إن هدف 
هذه الدراسة هو إظهار اعتماد وجود الفاعل فى المسرح 
على مساهمة بعض المكونات فى الفعل» وليس على 
تلقائيته الفعلية: بحيث إنه يمكن إدراك حتى شئ جامد 
على انه الفاعل لذ ؛ كلما يمكن إدراك كائن بشرئ 
حى على أنه عنصر يفتقر إلى الإرادة تماماً. 


من الممثل إلى الشئ 

إن حالة الفاعل الأكثرشيوعاً فى الدراما هى صورة 
الممثل. إن صورة الممثل هى الوحدة الدينامية مجموعة 
كاملة من الرموز. هذه الرموز قد يعبر عنها جسم الممثل 


إلى الديكور» ولكن الشئ المهم هو أن الممسثل يمركز 
معانى تلك الآشياء فى_نفسه»ء وقد يفعل ذلك إلى درجة 
أنه» بأفعاله» قد يحل محل كل حاملى الرموز. يمكن 
توضيح ذلك بمثال من المسرح الصينى: 


«يصور الممثل بأفعاله كل الأحداث التى لآ 
يوفر المسرح الصينى لها القاعدة الملائمة. 
فبمجموعة صحيحة من الحركات التقليدية 
يصور الممثل قفزة فوق موانع خيالية: صعوده 
سلالم خيالية؛ تخطيه فوق عتبة خيالية عالية» 
فتحه باباً خخيالياً. إن الحركات الرمزية التى 
يكم تتفيدها غير الجمهور بطبيعة هله 
الأشياء الخيالية: إنها سيره فيما إذا كانت 
الحفرة غير الموجودة فارغة أم مليئة بالماء» 
فيماإذا كان الباب الخيالى هو البوابة 
الرئيسية» أم بوابة اعتيادية» أم باباً بسيطاً وما 
شابه ذلك» (ك. بروشاك» 9رموز فى المسرح 
الصينى: : 1975). 
ينشأ السؤال من الوسيلة المعطاة إلى الممئل لتوحيد 
كل هذه المعانى بفعله. الجواب» من حيث هو كل» 
بسيط جداً. فكل ما موجود على خشبة المسرح هو رمز: 


#ولكن الأزياء الممسرحية والبسيت فى الديكور 
وإيماءات الممثلين لا تتكون من رموز عدة 
يكزنة ]ار أنناسية كاعر الحال فى"بيت 
حقيقى أو ملابس حقيقية. فعلى خشبة 
المسرح يكون أى زىّ أو جزء من الديكور 
محدداً برمز واحد أو رمزين أو ثلائة رصوز, 
ميلم اسع نال رون ورا اليكو 
تلك التى تبرز الحاجة إليها فى حالة درامية 
معينة) (بوجا تيريفء «رصوز المسرح؛» 
2.200 
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جيرى فيلتروسكى 


من ناحية أخرى» يدخل جسم الممثل إلى الحالة 
الد رامية بكل خخحواصه. من الواضح أنه لا يستطيع أى 
كائن بشرى حى أن يتخلى عن بعض من هذه الخواص 
وييقى ذقط على تلك التى: يجتاجها للحالة الدرابية . هذا 
000 ف 0 كون كل مكوّنات أداء الممثل ذات 
ف؛ فبعضها يقادم برد الضرورة الفسيولوجية (هكذا 
مثلاً تحدث مختلف ردود الأفعال الأوتوماتيكية) . بالطبع 
يتلفّى المشاهد حتى هذه المكونات غير الهادفة لأداء 
أكثر تعقيداً وغنى ‏ ونستطيع القول: أكثر واقعية ‏ 
مقارنة يبقية حاملى الرموز. إنه يحوى؛ نضلاً عن 
شخصيته الرمزية» شخصيةً واقعية أيضاً. وهذه الأخيرة هى 
بالضبط تلك القوة التى تجمل كل افعائى تدمركز فى 
الممثل. 
كلما كانت أفعال شخص الممثل أكثر تعقيدأء 
عظم ليس فط عدد الرموز ذات المغزى فحسبء بل 
أيضاًء وهذا مهم هناء عدد الرموز التى ليس لها مغزى؛ 
بحيث توضع حقيقة الشخص فى الطليعة. . إن الشخص 
الذى تكون أفعاله أقل تعقيداً يكون بالطبع نظامياً أكثر, 
وهذا هو ما يؤدى إلى هرمية ة أو هيرار كية الأجزاء . إن 
الشخص الموجود فى قمة الهرم ؛ الذى يدعى بالشخصية 
الرئيسية » يجحذب لنفسه الاهتمام الرئيسى 3 المشاهدين» 
ويدع فى بعض الأخياة فقط مجالة لآن يوه الاهتمام 
جموعة الشخصيات الساندة. ٠‏ وفى الوقت ذاته» عندما 
تقوم الشخصية الرئيسية بتوفير الحوافز للحدث» فإنه يؤثر 
على أذاء بقية هَ المجموعة: وقد يعمل أحياناً كمنظم ,تام 
لهم. مع ذلك» قد يفهم المشاهد بقية الشخوص على 
أنهم فاعلون بالنيابة؛ إلا أن تابعيتهم واضحة. ولكن قد 
تبرز عادةً حالات خلال المسرحية يصبح فيها شخص ماء 
غير الشخصية الرئيسية» الدعامة الأساسية للحدث. حتى 
فى هذه الحالات؛ تبقى هرمية الأدوار فى بعض البنى غير 
متأثرة؛ وفى بنى أخرى قد تعيد الهرمية جميع نفسها من 


١ 


الشخصية الرئيسية إلى أصغر دور» تشككّل وبصورة قطعية 
خطاً متماسكاً تماماً حسب فعالياتهم المتفاوتة» ويتم 
الحفاظ على تماسك هذا الخط بمجرد تماسك 
الحدث. 
إذا تتبعنا هذا الخط؛ فسيكون بمقدورنا أن نرى أننا 
لا نستطيع حتى ديد الحدود التى يتوقف بعدها فهم 
فعل شخص. .على أنه تلقائى. يؤدى الخط بلا انقطاع 
إلى شخرص أنعالهم محددة بأفعال عدة» نمطية؛ تتكرر 
مع اختلافات دفيقة. إن شخوصاً كهؤلاء يحملوت رموزاً 
قليلة -جدأ بجانب تلك التى ثمة حاجة مطلقة إليها لحالة 
عدينة: إنهم (الشخوص» شبحيون جداً, والشعور 
حفيقتهم ضعيف جداً. بالنسبة إلى المشاهد» يرتبط 
0 غالبا م ارات 
ل خادم معين نعرف أنه لإعلان ا زائر. وسوف 
نرى» فبها بند؛ أن هذه الصلة بحدث معين هى صفة 
ميزة للواحق. وفى الحقيقة:؛ يبدو شخوص كهؤلاء 
للمتفرج أكثر شبهاً بلواحق الديكور من شبههم 
بممثلين فعالين. لقد استطعنا أن نشاهد لواحق بشرية 
فى (إى. إف»»؛ وهى النسخة التى أنتجها المنتج والخرج 
الطليعى بيريان من مسرحية كليكبيرا الكوميدية كل 
شخص يعمل شيئاً ما لوطنه) ؛ كانت هذه اللواحن عبارة 
عن شخوص صامتة يمثلون الخدم. إن شخوصاً كهؤلاء 
تمكن مشاعدتهم بأعداد كبيرة فى المسرح؛ وعم ليسوا 
شيئاً غير اعتيادى. 
إلا أن اللواحق البشرية لا تنهى السلسلة التى تبدأ 
بشخص الممثل. قد يتدنى الحدث إلى «مستوى الصغر) . 
حينذاك يصبح الشخص جزءاً من الديكور. إن أجزاء 
بشرية من الديكور من هذا النوع هى مثلاً جنود يحيطون 
بمدخل بيتء إنهم يفيدون فى إظهار أن البيت هر 
ذكنة. بالطبع ' لا يمكن بأى شكل عد الأجزاء البشرية 


من الديكور تمثلين فعالين. وعلى نحو ممائل» فإن 


حقيقتهم مخفضة ة إلى امستوى الصفر؛ طلما أن رموزهم 
المكونة محددة إلى الحد الأدنى إذا تأملنا ماهية حاملى 
الرموز هؤلاء» رأينا أنها عادة وضعهمء قوامهمء 
مكياجهم» أزياؤهم . نتيجة لذلك؛ يمكن استبدال الئاس 
فى هذه الأدوار بدمى لا حياة فيها. وهكذاء فإن الناس 
الذين فى عداد 2 النيكور يشكارة 0 
ا يتحدث أو. 2 عن 
حقيقة أنه بين المكياج الذى لا يزال جزءاً من ٠‏ الجسم 
العضوى للممثل والأزياء التى لست جزءاً من هذا 
الجسم» ثمة أشياء أخرى كالباروكة التى لا نستطيع أن 
نقرر بالتأكيد ما إذا كانت تعود إلى العالم الأول أو الثانى 
(وجمالية الفن 0-6 ا" ص7١‏ رسا 
فإنه من ا غالبا الإقرار ا لى أى ا يحدد 0 
الأفعال البشرية بخواص اتج وإلى أى ماي بخواص, 
الملا بس » لانه: 


ال بين هذين العالمبين 


المة إيماءات معينة وحركات معيّنة ليست 
بل إنها محددة به أيضاً. كان الاستعمال 
المفرط للأيادى فى القرن الثامن عشر بسبب 
استعمال الأطواق الواسعة » ووقار بيرلى يسببا 
يافته الثقيلة أكثر من شخصيته المدروسة) 1 
(أوسكار وأيلدء (أقنعةة) الترجمة التشيكية؛ 
التشيكية) . 
يمكن أن يلاحظ أن مجال الكائن البشرى الحى 
تبدأ بشخص الممثل تستمر دون اتقطاع إلى مجال 
الأشياء (الشى) . 


الإنسان والشىء فى المسرح 


من الشئ إلى الممثل: 
إن الكائن البشرى الذى يكون جزءاً من الديكور 


قد أخذنا إلى مجال الديكور بصورة عامة: إن الهدف 
العام للديكور هوهلتعريف الأشخاص ومكان الحدث على 
نحو فعلى؛ (أو. زك. المصدر السابق» ص5532؟). وعلى 
نحو ممائل» فإن مجال الديكور تمييزه الداخلى؛ وأدنى 
درجة عى الديكور المصبوغ الذى هو رمز تماماً. إن 
أنموذجاً بالحجم الطبيعى يعد أغنى من ذلكء وذلك 
لاحتوائه -- عمق حقيقى. وهكذاء فهر أقرب بخطرة 
2 لشم ى الذى يمثله ٠‏ وعلى المنتوئ تفسية ) 
مع ا م امبيعى ) توجد الذمى إلغى ذمثل 
كات ديت على أنها حزء من الديكور. أخيرأء يمكن 
أن يكبن اكشين, من الأشياء الحفيقية كالكراسى 
والمره بان جارءا من الديكور. إنها فى المستوى ذاته 
كنات البشرية إلتى تكون جزءاً من الديكور. 


يشترك الديكور بخصائص عدة متشايهة مع الأزياء. 
وعلى نحو فشابه؛ فإن هدف الأخيرة هو تجسيد الناس 
والأوساط . إنها تختلف. عن الديكور بشكل أساسى فى 
حقيقة أن الديكور يجسّد أساساً محيط الحدث؛ بينما 
تاذ ريع الت أنانا إن الأزياء عن في الستمرئى 
ذاته للنماذج بالحجم الطبيعى والأشياء الحقيقية ذوات 
الصلة بالديكور. 


إن حقيقة كون أجزاء الديكور لا تعمل بشكل 
علنى قفد تؤدى إنى 0 الانطباع عن أن الديكور هو 
خارج الحدث وليس ثبر على سيرة: فى تلك الحالة» 
يمكن المول إنه _ مط وفخددا بوضوح . 
إلا أن هذا سيكون انطباعاً خاطناً تماماً. يكفى أن نوضح 
مثلاً كيف أن نزاعاً بين شخصيتين سيحدث بطريقتين 
مختلفتين تماماً عندما يمثل الديكور خاناً أو قصراً 
ملكياً. حتى إذا كان فعل الديكور العلنى على مستوى 
الصفرء فإن له دوراً فى تقرير سيرالحدث. وذلك هو 


ول 


جيرى فيلتروسكى 


السبب أيضاً فى أنه لا يمكن محديده على أنه مجال 
مغلق: كما لا يمكن تحديد النقطة التى تبدأً بها الأشياء 
علناً وتصبح لواحق. غالبا ما 
يبدر أن شيئاً ما فى حالة واحدة جزء من الديكور أو 
الأزياء» وأنه فى الحالة الثالية يصبح لاحقاً. ولكن 
وظيفته, فى الواقع؛ تتحدّد بتناقض قوتين متعاكستين 
قائمتين فيه؛ وهما القوى الحركية للحدث والقوى 

الشابتة لتحديد الشخصية. إن علاقتهما ليست مستقرة؛ 

ففى حالات معيئة تسيطر إحداهماء وفى حالات أخرى 

تسيطر الثانية؛ وأحياناً تكونان متوازنتين. دعناء مغلاً» 

تأخذ الخنجر فى الحالات الآتية: 

١‏ - الشخص ( أ) يحمل خنجراً. الخنجر هنا جزء من 
الأزياء ويبيّن المنزلة النبيلة أو العسكرية لحامله. 8 
القوة التشخيصية للخنجر هنا تفوق قوة فعله التى 
تدفع كلية إلى الخلفية. 


- الشخص (ب) يهين الشخص ١‏ أ) الذى يسحب 
خنجره ويطعن (ب) حتى الموت. هناء فى سياق 
حدث معين» تكتسب قوة الفعل للخنجر قوة 
مفاجئة؛ فهى تصبح لاحأ وتأخذ دوراً فى الحدث 
بوصفها أداة. 


* - يهرب الشخص (]) حاملاً خنجراً يقطر دماً. 
الخنجر هنا علامة القتل؛ ولكنه فى الوقت عينه 
مرتبط ارتباطاً وثيقاً بالهروب ؛ أى بالحدث. إن قوتى 
ل 


يسمى اللاحق عادة بالأداة السلبية لفعل الممثل. 
رلكن . هذا ليس منصفاً إنصافاً كاملا لطبيعته. فاللاحق 


ليس سلبياً دائماً؛ حيث إن له قوة (سميناها ١قوة‏ 
الفعل)) يذب حدثأ معيتاً نحوه. فحالما يظهر لاحق 
معين على خشبة المسرح» فإن هذه القوة التى يملكها 
تثير فينا توفع حدث معين . إنه مرتبط بهذا الحدث ارتباطاً 
وثيقاً إلى درجة أن استعماله لغرض آخخر يفهم على أنه 


فى الاشتراك فى الحدث 


١. 


تناقض مسرحى. يظهر هذا الارتباط بوضوح أكثر فى 
حالة ما يسمى باللواحق الخيالية (5م0:م بمقهزوهدم1) . 
ما اللاحق الخيالى؟ يمثل الممثل دون وجود لواحق 
حدثاً يحتاج عادة إلى لاحق معين؛ فيشعر المشاهد 
بوجود هذا اللاحق على الرغم من أنه فى الحقيقة غير 
قائم. قارن مثلاً هذا المشهد من الغاية لاوستروفسكى 
ومن إنتاج مايرخولد: 
... يقدم الممثل الكوميدى تمثيلاً إيمئياً 
(بانتومايم) للفنان. إنه يجلس على درجة من 
درجات السلم حاملا صتارة صيد ويتظاهر 
بالنظر إلى المناظر التى على اليسسار؛ بالطبع 
ليس ثمة كلاب فى الصنارة... اللمثل 
الكوميدى يصطاد سمكة شرع السمكة من 
الكّلاب ‏ على الرغم من أنه ليس هناك أى 
شئع فى يدهء ثم يقبض عليهاء وأخيراً يضعها 
جانبأ؛ (ف. تين موسكو فى تشرين الثانى - 
نوفمبر», 1979, ص *]). 
يمكن إيجاد نظير لهذه العملية فى الحياة اليومية؛ 
إيماءات تقلّد استعمال شىء معين لغرض الدلالة عليه. 
مثلاً تستخدم إيماءات كهذه من قبل أجانب عندما 
يطلبون شرابأء مثلاً» بتقليد حركات الشرب . أما فى 
المسرح؛ فالهدف مختلف طبعاً. توضح العلاقة بين 
اللاحق والحدث بطريقة عكسية عندما لا يكون ثمة 
نامل فى السرخياء اوعدن لا بكرت مه مال علي 
خشبة المسرح. . وحتى حينذاك لا يتوقف .الحدث؛ حيث 
تأْى قوة الفعل للشئ إلى الأمام بكل طاقتها. إن الأشياء 
على خشبة المسرحء ومنها ربما حركانها الآلية أيضاً مثل 
حركة رقاص ساعة؛ تستشمر وعينا بالجريان غير المنقطع 
للأحداث: وتخلق فينا حس الحدث. دون أى تدخل من 
الممثل: تعطى اللواحق شكلاً للحدث؛ فهى لم تعد 
أدوات الممثل» ونحن نحس بها كفواعل تلقائية مساوية 
لشخصية الممثل. ولأجل أن تتم هذه العملية؛ يجب أن 


يتحفق شرط واحد: يجب ألا يكون اللاحق مجرد صورة 
كنائية لشئ يرتبط هو به بعلاقة حقيقية: لأنه فقط إذا 
احتفظ بحقيقته يستطيع أن يشع قرة فعله ويوحى 
بالحدث للمشاهد. إذا كان جى هونزل يدّعى أن 
: #المناضد يمكن أن تصبح مخلوقات نكرهها أكثر ثما 
نكره أعداءنا» (9مجد المسرح وبؤسه)ء براغ 219717 
ص :»)7١‏ فإن هذا اليدأ له علاقة أكيده بقوله 
(صة) أن: 


(سترة ستوكمان الممزقة تعود إلى الأشياء 
التى كانت مواطن قسرة المجوع الواقعى 
وخشبة المسرح الطبيعية. ولاجلهما فقط 
ستصبح فرقة خودوز هيستمينى [ مسرح 
موسكو للفن] عزيزة عليناء لأنهم بنوا أبواباً 
تصرء ووضعوا أثاثاً حقيقياً ومنضدة بليارد 
بكرتين بيضاوين وكرة سوداء؛ وكان أندريه 
سيرجيج بروزوروف يدفع عرية طفل حقيقية 
على خخشبة المسرح. إن الأشياء الحقيقية؛ 
المنضدة؛ السترة؛ الدموع» الآأصوات البعيدة 
لفرقة موسيقية راجلة؛ هى الميراث الوحيد 
الذى نستطيع أن نتسلمه منهم؛. 

إلا أن الحدث فى غياب الفاعل ليس هو 

طريقة ؛التشخيص» الوحيدة. وما التشخيص حقا؟ إنه: 

دقرة» غير محددة ولكن قوية؛ تقَوّى تلقائية 
حدث ما بتأكيد مساهمة الفاعل القائم 
بالعمل. يمكن أن تقسّم الأحداث عامة؛ 
على أساس التلقائية؛ إلى ثلاثة أصناف: فى 
أدنى مستوى توجد الأحداث الميكانيكية 
(الآلية) التى تخلو بطبيعتها من أى نوع من 
التلقائية مع كون سيرها مقرراً بنظام محدد 
مسبقاً دون استشثناءات؛ فى درجة أعلى توجد 
أفعال الكائنات الحية؛ تلك الأفعال التى» 


الإنسان والشىء فى المسرح 


على الرغم من عدم كونها خاضعة لأى 
قانون دون استشناءات» فإنها موجهة بالعادة» 
وهكذا فهى قابلة للتنبؤ فى حدرثها (مثلأ» 
أفعالنا اليومية فى النهرضء والأكل؛ والنوم» 
والعديد من أفعالنا الوظيفية) : وأخيراً تتضمن 
المجموعة الثالثة فعلاً بالمعنى الصحيح للكلمة؛ 
مبنية على مبادرة الفاعل غير المحدودة» ولذا 
فهى غير قابلة للتنبؤ. ومختلفة فى كل حالة. 
إن هدف التشخيص هو رفع المستويين 
الأرلين للحدث إلى المستوى الثالث. إنه لآ 
يعبى بالضرورة أن الأشياء يجب أن تشحول 
إلى أشخاص» بالمعنى الصحيح للكلمة؛ كما 
هو الحال مثلاً فى القصص الخرافية: تلك 
هى مجرد حالة خاصة من التشخيص (مثلاً» 
الإضافة من قبل المؤلف فى «العصفور 
الأزرق» لاترلدنك) . يكفى أن تظهر الأشياء 
التى هى فواعل سلبية للحدث بمظهر فواعل 
إيجابية على الرغم من أنها قد تحافظ على 
شكلها المعتاد (جى موكاروفسكى «تخليل 
دلالى لأعمال شعرية؛ 1918). 


يحدث تشخيص كهذاء مثلاًء فى إنتاج رينهارت 
مسرحية سترندب رغ (البجع) : 


«المشهد بعد دفن الزوج. على خشبة المسرح 
توجد زوجه التى تسببت فى موته. يصف فى 
تيل المشهد كما يلى: كان المشهد كأن 
شبح الرجل المتوفى كان يتجول فى البيت. 
المرأة خائفة دائماً من البقاء وحيدة. الباب 
الذى تفتحه الريح يخيفها... الغرفة الوحيدة 
التى تستعمل فى كل الفصول الثلاثة» 
والمكدّسة بأثاث غامق اللون» غارقة فى 
الظلام خلال الفصول الثلاثة» مع وجود 
انقطاعات صغيرة. تصفر الريح وتئن خلف 


١هم‎ 


جيرى فيلتروسكى 1 


خحشبة المسرح راجة الشباك والستائر البيضاء 
متحولة إلى تيار قوى كلما فتح الباب ونافخة 
الأوزاق من فوق المكتب وضوء المصباح 
ا موضوع فوقه. هذه البراعة الفئيّة الطبيعية 
تعطى فى البدء انطباعاً مرعبأ» خاصة عندما 
يهتز الباب المفتوح فى الفراغ كلما يتطلب 
السيناريو ذلك» (ديفا ديلينى يوزبومينجى 
«ذكريات عن المسرح؛ء ص ١7١‏ وما يليها) . 

تشخيص أخخرء أقل وضوحاًء هو الدراما اليابانية 

(تيراكويا» أو (مدرسة القرية) لتاكيدا إيزومو: 

الوضعية: يخبئ المعلم جينزو فى بيته الابن الصغيئر 
للمستشار المطرود. السيدة جيو مجلب طفلها 
إلى المدرسة؛ وهو صبى مطلق الشبه بابن 
المستشار. يذهب المعلم خلف الكواليس 


جيو: (بادية الانفعال): أوه. هذا أنت سيد تاكيبى 
جينزوء المعلم المحترم. الييوم جلبت ابنى 
الصغير هنا. أين هو؟ ألم يثر للك أية متاعب؟ 

جينزو: لا إنه هناك فى الخلف.. فى الغرنة 
الخلفية.. إنه يلعب مع الآخرين. هل تريدين 
رؤيته.. ربما تريدين أخذه إلى البيت؟ 


جسيسو! نعم ألحضره رجاء.. أريد أن أخحذه إل 
السب 

جينزو: (يقف): سيكون هنا حالاً. ادخلى رجاء... 
(تستدير جيو نحو الباب الخلفى؛ يستل جينزو 
سيفه خلف ظهرها ويتهيأ لضربة عنيفة» 
ولكن جيو كأن شيكاً ما حدّرها تستدير 
وتتجنب الضربة. قافر بسرعة تمسك 
بصندوق ابنها وتستعمله لتتفادى ضرية جينزر 
الجديدة) . 


1١مك‎ 


جيسنزو: (مسدًداً ضربة أخرى» : أيها الشئ الشيطاتى ! 
( تخطم الضربة الصندوق نائرة ثوبأ أبيض 
صغيراأً وقصاصات ورقية مكتوية عليها 
الصلوات؛ وعِلّم دفن صغير وبعض الأشياء 
الصغيرة الاخرى التى تستعمل فى الدفن) . 

جينزو (مرتعبً) : باسم الشيطان؛ ما هذا؟ (يخفض يده 
التى حمل السيف) . 


تشهى الحالة بتدخل تلقائى من اللواحق منقذة حياة 
السيدة جبوة. 


العلاقة بين الإنسان والشى: 

قد تتبعنا الدرجات المختلفة للمشاركة فى الحدث 
من قبل عناصر مختلفة؛ درجات مختلفة؛ بحسب مدى 
الداعلية. لقد أصبح واضحاً أن الانتقال بينها ندريجى 
تمامأ؛ بحيث لا يمكن اعتبارها مجالات معزولة. إن 
رظيفة كل عنصر فى الحالة الواحدة (وفى المسرح من 
حيث هو كل) هى الناحة عن التوتر بين الإيجابية 
والسلبية فيما يتعلق بالأحداث: التى تظهر نفسها فى 
جريان مستمر إلى الخلف وإلى الأمام بين العناصر 
المنفردة؛ الناس والأشياء. لذلك؛ من المستحيل تخديد 
خط بين الفاعل والشئ طالما أن كل عنصر يمكن أن 
يكون أَيآً منهما. لقد رأينا أمثلة عدة حول كيفية تبادل 
الأماكن بين الأشياء والإنسان ومدى إمكان مول إنسان 
إلى شئ» وشئ ما إلى 'كائن حى. وهكذاء فإننا لا 
نستطيع أن نتحدث عن مجالين محددين بشكل متبادل. 
يمكن تشخيص علاقة الإنسان بالأشياء فى المسرح على 
أنها تناقض ديالكتيكى. لقد رأينا فى الأمثلة السابقة أن 
النناقض الديالكتيكى بين الإنسان والأشياء يحدث فى 
أكثر البنى تنوعاً؛ وهكذا فهو ليس الخاصية الشاملة 


للمسرح الحديث؛ وبطبيعة الحال يتم تأكيده فى بعض 
البنى وفى بعضها يتم طمسه وتقليله. ش 

إن الرأى القائل بأن الإنسان فى المسرح هو الفاعل 
الإيجابى بشكل مطلق, وأن الأشياء هى مفاعيل سلبية أو 
أدرات الحدث؛ ظهر ‏ كما ذكرنا- فى وقت كان 
المنظرون فيه يفكرون فى المسرح الواقعى فقط. ولكن 
حتى فى المبسرح الواقعى؛ لم تتم إزالة التقلب بين 
الإنسان والأشياء تماماًء ولكنه فقط أبقى نحت السيطرة 
إلى حد أن الخطأ الذى تحدثنا عنه كان يمكن أن 
يحدث. لقد حاول المسرح الواقعى (على الرغم من أنه 
ش لم ينجح مجاحاً حقيقياً أبدا) أن يكون انعكاساً للواقع ؛ 
ليس فقط بعناصره منفردة فحسب؛ بل فى حالة اتخاد 
هذه العناصر أيضاً. وفى حياتنا اليومية» فإننا متعودون 
طبعاً على التمييز بدقة فائقة بين الإنسان والآشياء بقدر 


تعلق الأمر بنشاطهم التلقائى» ولكن أيضاً وفق الأفن 
الإبستيمولوجى (المعرفى) فقط لحياتنا اليومية» الذى 
تقرره الحياة الحضرية. أما فى أفاق أخرى» كماهو 
الحال فى الآراء الخاصة بالعالم الأسطورى للبدائيين 
والأطفال مثلاًء يلعب التشخيص والتحوّل بين الإنسان 
والأشياء دور مهما جدا. 

على الرغم من أن الحضارة تطوره مقارتة بالطريقة 
البدائية للحياة؛ فإنه لا يمكن الإنكار أن أشكالها المتنوعة 
القائمة لحد الان قد كسرت,ء وبأكثر التقاليد تنوعاًء 
العلاقة المباشرة بين الإنسان وبيقته. فى المشال حول 
الحدث بغياب الفاعل؛ شاهدنا كيف يمكن استخدام 
هذه التقاليد بدقة للربط بين نواحى الواقع امختلفة بشكل 
غير تقليدى. وربما لا نبالغ إذا ادّعينا أن هذا هر أحد 
أهم أهداف المسرح الاجتماعية. هنا بالذات يستطيع 
المسرح أن يظهر طرقاً جديدة لإدراك العالم وفهمه. 


١ /باه‎ 


7اا ااا لاطا لااطاتطااطاالطالطاا 11111 


خضاب الممشل ا 
الإيمساء 


آن أوبرسفيلد ” 


اتا ا الجا ااا الاااااااااالاااااا1ا1111ا 


أت 
اللغة فى المسرح جسد مستقل بذانه يعبر عنه 
الممثل فى وجوده المادى الجحسدى» وهى وسيط لكل ما 
نطق وإيقا ع وحسية) . 
يقول مارك لوبو :80 ع.آ :113 : 
«إن النص والصورة فى الثقافة الغربية 
منقفصلان مبنذ الأزل؛ ينث تتبع الصورة 
النص وتخضع له عادة. ولكن هل يمكتنا 
حقاً فصل الصورة عن الخطاب؟) 


» يمثل هذا النص الفصل الرابع من كتاب مدرسة المحفرج داك عامء6 ”1 
لاع اهاءع50 لمؤلفته آن أوبرسفيلد 4اع0650] 800 - صدر عن دار نشر 
981 ,اعوط ,وعاواعه50 1110585ل ‏ رهر الجزء الثانى من كتاب قراءة 
المسرح ‏ ترجمة مَىْ التلمسائى» الذى صدرت طبعته العربية عن مهرجات 
القاهرة الدولى للمسرح التجريى عام 1994: 
أكاديمية الفنون» القاهرة. 


اسم سمت 
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بين انس ان الست الخروي 
فالصورة والخطاب فى المسرح متصلان؛ هما جسد 


الممثل» هما تنكوينه الحى, أو «الهيروغليفى» كما يقول 


أرتو لتهفة . إن مادية الدرق:الملترسة (عوئية كانت أم 


مرئية) ليست غريبة عن سحر المسرح ولاعن الشعور 
بالارتياب الذى يشل عليه. إن اللفظ جسدء والفكرة 
والكلام الجبّح مثقلان بكل مادية الجسد: وعند حدود 


لجماره ل كل ند اذ نويل لسر هذا 
الركام. 


1-١.اخطاب‏ الثنائى 

لايؤتى تخليل عمل الممثل فى مجالاته الختلفة 
(إلقاء, إيماء”١2:‏ دراسة المسافة عناوذ8:026) ثماره إذا 
تم الفصل بين هذه المجالات. فالممثل لا يعرض قط 
جانباً واحداً وإنما الدين معاً: إما اثنين داخل نسق 
العلامات نفسهه أو اثنين ينتميان إلى أنساق مختلفة. 


كما هو الحال مثلاً فى حالة الاعتراف بالحب ينبرة 
مستخفة ؟ حيث يصبح لدينا: 
(1) كلمات الخطاب: ومدلولها - وأحبك» . 


الاعتراف مأخذ الجد. 
يحول هذا التجاور دون وقوع العلامة فى أسر 
سطحية مدلول بديهىء ويثير التقابل بين شقيه تساؤل 
فى سياق معين؟ : 
(أ) تعمل جملة وأنا أحبك» عملا مكرراً أوا 
ومقابلاً لعلامات العرض/ النص الأخرى. 
معنى إلا فى علاقتها بالعلامات الأخرى. 
السيمنطيقية (خبر منطوق + موسيقى 
الكلام) معنلى ما داخل «عالمين اثنين) 
-- ف : 
١‏ كتمان القلق العاطفى. 
١‏ لامبالاة الشخصية المتحررة. 


من الممكن أن تزيل بقية علامات العرض/ النص 
شيئاً من الغموض (الالتباس) » أو أن تختار بين صيغتي " 
جائزتين أو تنركهما نتعايشان جنباً إلى جنبء إن احتاج 
الأمر. 
١‏ ؟.توافقات. 

ينبغى, إذن؛ على كل مخليل سيميوطيقى للعرض 
الملموس أن يدرس العلامات التىهينتجها الممثل؛ ليس 
بوصفها أنساقاً منفصلة وإنما بوصفها مزيجاً من العناصر 
المتصلة. 


خطاب الممثل : الإيماء 


الإيماءة 5 الكلام (مدلول الخطاب) . 

الإيماءة الإلقاء (موسيقى الكلام؛ 
الإيقاع, إلخ) . 

الإيماءة 2 شغل الفضاء. 

الإيماءة 2 الملابس. 


الإيماءة 2 - التعبير بالوجه. 

التعبير بالوجه 2 الصوت. 

الصوت شغل الفضاء. 

إننا تتصور أن عمل الممثل الفعلى لايتطلب فقط 
قيام هذه العلاقات الثنائية بين الأنساق الدالة» وإنما 
المزاوجة بينهما بشكل أكثر تعقيداً. غير أن المنهج السليم 
يقتضى دراسة العلاقات بين الأنساق فى شكلها الثنائى 
أولً؛ حيث إن الممثل فى غالبية الأحيان يقوم بعمله 
كالتالى: يعمل الممثئل على العلاقة المباشرة بين نسقين 
من العلامات. ولنعط مثالاً على ذلك: كانت إحدى 
الطرق التى يتبعها جيرار فيليب عممنان!5 لمه,ة6© 
هى موازاة الإلقاءء أو طريقة النطق 5256م المصطئعين 
- لا عن طريق كسر المعنى فحسب» ولكن أيضاً عن 
طريق نبر اللغة الفرنسية المعتاد ‏ مع الأداء الحركى 
الواضح والرحب بشكل مذهل. وكان هذا التناقض من 
شأنه أن يجعل أداء جيرار فيليب المسرحى فعالاً لوضوحه 
ودثلاثية أبعاده»» بيئما تشير التسجيلات الصونية التى 
لاتعيد سوى الجزء الصوتى من العلامات (اللفظية وغير 
اللفظية) إلى اصطناع وسطحية الإلقاء. 


فى مسرحية (دون جوان قلا 22908 لموليير- 
إخراج فيتيز 27/162 يؤدى جان ‏ كلود دوراك ٠‏ 635ل 
لمقعتط علندكت دوره دائماً على خلاف ما يقول بهاو 
ما يقترحه النص: فهويسب إلفير ذا فى الفصل 
الأول بينما يربت على ساقيها. لا تكتسب الإهانة معناها 
إلا فى استدعائها (الأساس المستمر للرغبة» كما تؤكد 
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أن أوبرسفيلد 


إلقير فى الفصل الرابع طهارة حبها ركونه مجرد #جرعة 


يردت ه “ها 1 


5 ماع 


١ - ” ١‏ بعض ملاحظات حول الإيمائية ''؟: 
ملاحظات أولية: 


١‏ إن الإيماء» حتى إن بدا طبيعياً؛ هو إيماء 


اجتماعى: والإيمائية فى المسرح اجتماعية 


فهى كون وقول فى أن. 


2 على النقيض من اللغة المنطوقة (اللغة), 


يصعب عُليل لغة الإيماء: 


(1) حيث يصعب تدوينهاء كما أن تدوينها 
. لاايكون مرض ياً(إلا فى حالة الرقص 


الكلاسيكى ب فى حدود معينة) . 


(ب) وإذا استطعنا تقسيمها إلى وحدات من طبفة 


أدىء أر نهدا متدول كبرشيلاة إلى 
0 كينيم] عمغدتكاء فإن هذا التفكيك 
غالبا ما لا يكون مرضياً ويسئ التعبير عن 
وحدة الحركة. 


جم تقيم الإيماءة علاقة معمدة مع اللغة؛ فهى 


متصلة بها جزئياً؛ حيث يمكن ترجمة 
الإيماءة إلى جملة (عندما أخمر ساجذة 
على الأرض فهذايعنى: (إننى أصلى؛ أو 
9إنتى أتوسل؛ إلى الله أو إلى شخص ذى 
سلطة أو إلى الكائن الذى «أحبه؛)؛ غير أن 
هناك من الإيماءات ما لايمكن التعبير عنه 
باللفظ» فالإيماء فى تعريفه بحتوئ 
بالضرورة جانباً لالفظياً. 


 '“‏ يلاحظ جريماس 0111145 عن حق أن أحد 
أسباب فقر لغة الإيماء يرجع إلى أن فاعل 
الخبر وفاعل الإخبار فى الإيمائية منفصلان» 
ولايمكن الجمع بينهما. غبر أن المسرح يعدء 
ف هذا المجال؛ استثناء للقاعدة: فالإيماءة فى 
المسرح مرتبطة؛ نظراً لكونها معروضة ثلى 
الخشبة:ء بعملية الاتصال؛ فهى «فعل») 
وذقول؛ فى أن» بشكل لا يقبل الفصل. 
فالممئل لابقوم فقط بالإيماء» كأن. يسسط 
ذراعه فى اجاه زميله؛ بل هو يقول وهو يفعل 
ذلكء إنه يبسط ذراعه: إنه لاتصل بنا عن 
طريق بسط الذراع وإنما ينقل إلينا عملية 
البمطة لاف 


سر كن الإيماءة على خشبة المسرح. 
بعض ملاحظات عامة عن إيماء الممثل فى شكله 


المستقل وفى علاقاته مع: 


( 1) أشكال أخرى من العرض الإيمائى (الرقص» 
الرياضة» إلخ) . 

(ب) الشرات الإيمائية والعلاقة بين المسافات7؟! 
الخاصة يثقافة الممثل. 

(ج) أنساق علامات العرض الأخرى. 


ما الإيماءة فى المسرح؟ 

( أ) للإيماءة خخاصية ثنائية أيقونية وإشارية: فههى 
أيقونة إيماءة فى العالم بما أنها يتم 
«تعرفهاه بوصفها إيماءة لكذا أو كذاء كما 
أنها أيضا أيقرنة عنصر ما فى العالم تقوم 
الإيماءة 2بوصفه» أو بالإشارة اليه 2 كلمن 
ناحية أخرى:» تعد الإيماءة «مؤشرأة على 
سلوك معي: أو إحساسٌ ما أو علاقة بالآخر 
أو واقع غير مرئى .. ولنلاحظ أن الجانب غير 
السيمنطيقى فى الإيماءة؛ وهو الجانب 


الذى لانستطيع قصره على مدلول بعينه؛ 
والذى لا يعمل بوصفه أيقونة أو مؤشرآء هذا 
الجانب لايكون معدوماً قط؛ حيث يبقى 


دوما شع ما غير سيميوطيقى. 


(ب) الإيماءة هى معادل جذر الكلمة فى المعجم 
أو معادل خخبر ما فى ثنائية التص/ العرض 
وفى إيماء الممثل نفسهه الذى يعد 9نصاً 
منتظما . 

(ج) الإيماءة عنصر من عنلاصسر الاتصصال 
المسرحى غير اللفظى» وهى تعمل بوصفها 
كذلك»: سواء بوصفها عنصراً (مستقلؤا») 
داخل الاتصال المسرحى «الثنائى؛؛ أو 
بوصفها عنصراً «غير لفظىع” 21 (للترخيم» 
التعليق على» تكرار 0 تخفيف الكلام) 
وهذه الوظائف ليست منفصلة وإنما تختلط 
بيعضها البعض عادة. 


( د ؛ هناك عنصر (العبى! #لاوألناا فى كل 
إيماءة مسرحية""': فهناك ليس فقط 
إنشاءات لغبية (الأمر الذئ يعلمةجية1 كن 
من عمل بالإيماءة الصعبة أو الأكروباتية 
من امخرجين والممثلين) ؛ وإنما عملية 
دأداء» الإيماءة فى ذاتها تمنحها بعداً لعبيا 
يستطيع الممثل استغلاله أو جيه ., 


-١‏ ”- ” الإيماءة والكلام. 

فى المسرح الغربى؛ حيث يتحمل الممثل مسؤولية 
الإيماء والكلام؛ تبدو الإيماءة عامة فى المرتبة الشانية 
بالنسبة إلى الخطاب المنطوق. 

هكذا نستطيع أن نعتبر الإيماءة: 

١‏ علامة ترقيم ‏ توضيحية للكلام. تبين لنا 
إحدى لوحات القرن التاسعم عشر الشهيرة الممثلة راشيل 


:|6 فى دور (روكسان) 501276 وهى تعزز بحركة 
إشارية عنيفة جمتها: «اخرج من هنا!). فى إطار 
البلاغة الإيمائية؛ تكون الإيماءة تطويراً للكلمة؛ حيث 
هناكء أناء أنت...1 . 

ا 5 تكراراً للخطاب اللفظى”" , وهى الحالة 
العادية البسيطة؛ حيل تعادل الإيماءة شفرة الإيماء 
اليومى لجماعة ما أو تعادل الشفرة المسرحية: يقفز 
أرلوكان 0أناوء 81 معبراً عن سعادته؛ بينما تضع الخادمة 
بخطى وأسعة , ش 

* - نبدو الإيماءة تطويراً لما لا يقال فى الكلام أو 


(لورنزاشيو وأع236ه1.0:63) لموسيه 5501ا! . وهو عرض 
فى مجمله سئ ‏ يؤكد ١‏ كلود ريش0 21 
1 مشهد المبارزة المرفوضة بحركة غريبة من اليد» مثل 
إيماءة بهلوانية يائسة» تغير فلق المنفرج. فى أفضل 
قوله؛ فهو يوضح (يترجم - يكشف عن) الانقعاللات 
التى لا يقولها الخطاب. يقول رادار 12025 عن عرض 
موليير - قيتيز: 

«إن الإيماء الذى يطلق العنان لتخييلات 

إبروس 4ر2 | (غريزة الحب) يتجاوز التقاليد 

الاحتفالية والخطاب العقلانى» مخلصاً إياهما 

من سخريتهما الهزلية)7 3 , 
إد#-ة# الإيماء وتفتت الخطاب. 

من الممكن أن يقلب عمل المؤدى العلاقة بين 

الإيماءة والكلام. عندئذ يصبح الكلام فى المرتبة الثانية» 
وتمهد له الإيماءة؛ وتعد لعملية تفتيته» كما لو "كان 
الموقف الجسدى أو الإيماءة هو الذى يدفع الممثل - 


ك1 


ام 


الشخصية إلى أن يقول ما قاله؛ وهو الذى يضفى المعنى 
على الكلام المنطوق: عندئذ يدر الكلام كأنه لا مناص 
منه. هكذا يمكننا أن ندرك مفهوم (الايماءة الأساسية» 
عند بريختء وهى الإيماءة فى المسرح الملحمى الذى 
يضم ليس فقط الإيماء برصفه كذلككء وإنما أيضاً 
الموقف الجسدى برمته؛ أى «المظهر؛ ‏ «الهيئة 
الخارجيةة ونا)أطةط الذى يعادل موقف الشخصية الرئيسى 
من العالم ومن الأخرين. كما يتحكم هذا الموقف أيضاً 
فى الكلام بوصفه نائجَاً عن الأسباب نفسها .2١١‏ وقد 
يظهر نوع من التناقض بينه وبين الكلام عندما تضطره 
القيود الاجتماعية إلى إخفاء إما الكلام وإما الإيماءة 
الأساسية. وفى الأحوال كافة؛ يدو الكلام مكملاً 
للإيماءة» منبثقاً عنها. هكذا يدعو فيتيز ممثليه لمثل هذا 
العمل الذى يقسوم بالاساس على اختراع إيماءات 
لاتنتج إلا الكلام المراد النطق به؛ حيث يقوم عمل 
الممثل - وهذا هو المعنى التربوى لدى فيتيز - على إيجاد 
لغة تخاطب للجسدء أو شبكة من الإيماءات التى تسمح 
بتفعت الخطاب الذى يليها بشكل حتمى. ولنعط مثالاً 
على ذلك كلمة «أنطاكيوس» قناطء110هث المشيرة 
للسخرية التى تُختتم بها مسرحية (بيرينيس 86760102) 
لراسين 8306 ؛ حين يقول وياللأسف». يبرر أنطوان 
فيعيز مخرج العرض ومؤدى دور أنطاكيوس كلمة 
«ياللأسف» قائلاً إنه عندما تبلغ بيرينيس مؤخرة الخشبة 
كى ترحل ؛ يمسك بها أنطاكيوس برهة ويضمها بين 
ذراعيه فتفلت منه كلمة «ياللأسف؛» لتصبح نفحة 
الوداع التى يطلقها الرجل حين يفتح ذراعيه تاركاً 
محبوبته تنسل من بينهما إلى الأبد. هكذا تفلت الكلمة 
كأنما الإمساك بها مستحيل. إن قيمة قيتيز الحقيقية 
وأصالته من حيث هو معلم وموجه للممئلين تكمن فى 
بنائه الإيماءة؛ حيث تقوم الإيماءة المبتكرة مقام الموقف 
العتفر لكلنات قل ' نحتضيات مزلي الأزيع كانت 
تضح بالحركات الإيمائية المبتكرة التى 
بين الممثل - الشخصية وبين كلامه وصحته. فبينما 


تعبر عن العلاقة 
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يتشاجر إخوة إلقير يريت دون جوان على يمامة صغيرة 
مبرراً بهذه الإيماءة الغريية صمته أمام الشجار المتوحش: 
نبيدما يتقاتل هذان الكائنان حتى الموت» أو يحاولان 
ذلك يداعب هو العصفور ‏ الحياة» العصفور ‏ اللذ 


من الممكن أن تكون الإيماءة عملية إخراج للغة؛ 
أى أن تكون التحمّق المادى للاستعارة أو غالبا التحقق 
المادى للمجاز دأو الاستعارة الممحوة) عمقراعة21© للغة 
الحياة اليومية: ٠مطاردة‏ شخص ما بالمداعبات» تتوازى مع 
جولة الغاوى فوق خشبة المسرح؛ بينما تتوازى جملة 
ويوطد أقدامهه مع إمساك دون جوان بساق كل واحدة 
من النساء اللانى يقعن فى حبائله. إن الإيماءة تظهر 
المضمون المادى للغة. 


١‏ ”"-_ه تأكيد المحطاب. 
يقوم الإيماء أيضاً بتأكيد الخطاب وتفصيله؛ أى 
00 إلى وحدات (متتاليات صغرى» داخل التيار 
لخطابى. غالباً ما تتم الإشارة إلى هذه التفصيلات فى 
نص الإ رشادات المسرحية» ولكنها غالباً مأ تكون من 
9 الو كن تسمح بإبراز وتفصيل الخطاب» أو 
ضفاء تفصيلة غير متوقعة يه 


فى مسرحية (الاععرافات الكاذية 5عدقناة؛ وعنآ 
تاليف (ماريقو) 5لاة113717 وإخراج 
لاسال 55211اناء يجلس دوبوا 5أوطناط على درجة السلم 
دافعاً) رأمنت عامتسنة بشكل ضمنى إلى أن تحذر 
حذره رمغيراً بذلك - فجأة - معنى والجاه اعترافه 
(إسراره) يحب دورانت 14 فهو يدفع أرامنت 
بحركته الإيمائية هذه إلى أن تتراطأ معه فى خطابه من 
حيث هو خادم ‏ تابع جالس على السلم.. وعندما قام 
فيليب أقروك دودخ عمم !201 بدور سجائريل عااع3207ع5 
(مسرحية موليير ب إخراج بلانشون #مطءمداط) ؛ وعند 
الصيحة الثالئة ويا له من رجل !24 يتحول استنكار الخادم 
إلى إعجاب بالسيد الماكر بشكل فاضح. 
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لا تقوم الإيماءة بوظائف مصاحبة أو استهلال أو 
إنهاء أو تأكيد الجملة فقطء بل هى تتمتع بخطاب 
خاص بهاء دون أن يكون خطابها هذا مستقلاً تمام 
الاستقلال؛ حيث يبدو فى العرض بوصفه نصا- تمثل 
الإيماءة جزءاً مله ولكنه جزء ذو ينية وذو معنى خاص 
به. 

ولنتأمل هذه الأمثلة: فى (مدرسة الزوجات 
وعتتممع؟ دعل عاوء1.”6آ) من تأليف موليير ‏ إخراج قيتيز: 
تلقى أنييس 88085 بنفسها مرات عدة بين أحضاذ 
أرتولف عتااهددهة وهى ترتدى ثوب طفلة؛ فتعبر 
بإيماءاتها هذه عن علاقة البنوة وعن الحب الحقيقى 
الذى نشعر به نحو أرتولف؛ وطبيعة الحب المحرم الذى 
يشعر به الآخير نحوها. تعمل الإيماءة هنا بوصفها 
«مؤشرأه على المشاعرء هكذا ترى أن الإيماءة #علامة 
إشارية وأيقونيةة فى آن: فهى من حيث كونها أيقونة 
لقبلة الذممة التسغيرة تعد مؤشراً على نمط معين من 
العلاقات العاطفية. 

فى مسرحية (هاملت) لليوبيموف 70207أ5لاه1 ا 
يرتدى الممثل اتى شيرت» أسود اللون وسروالا ذا ٠‏ كمرة 
منخفض وقلادة فضيةء ثم يرفع طرف الهتى شيرت) 
ليثبته بالقلادة معرياً بطنه: إن هذا الملبس «الشاذ) مؤشر 
على «الجنون». وعندما يبقسى وحيداً يعود ال ١تى‏ 
شيرت؛ إلى مكانه الطبيعى» ثم حين يفاجعه بولونيوس 
0115 يعود هاملت إلى رفع الاتى شيرت» خلسة 
ويعلقه فى القلادة: هنا الإيماءة مؤشر على الجنون 
المصطنع » المريف. 

فى بعض أشكال المسرح حمل الإيماءة؛ التى 
تقترب أو تبعد عن الرقصء «خطابا منظمأةء موازياً 
للخطاب المنطوق الذى يتولاه مؤدون أخرون؛ الأمر الذى 
راه فى مسرح الكاتاكالى الهاد نه الهندى؛ حيث 


خطاب الممثل : الإيماء 


تعمل السيمفونية الإيمائية بمصاحبة القصة التى ينشدها 
١1-"الاالإيماءة‏ الهيروغليفية. 

الهندى؛ الكاتااكالى والبهاراتا ناتيام هزة]8 2ئهئةة8» 
تكون الإيماءة ذات شفرة محددة: كل إيماءة تعادل 
جذر كلمة أو جملة معينة؛ فتلك الإيماءة عبات وتلك 
الإيماءة نهرء والأخرى إيماءة التأمل. هكذا تعبر 
الإيماءات فى تتابعها مثلاً عن معان من مثل : «الثعبان 
يهدد البطل» أو «البطل يعبر النهر. بعض هذه 
الإيماءات يتمتع بخاصية أيقونية نسبية: إيماءة الثعبان 
تجخاكى حركة الشعبان» وإيماءة النهر حاكى انسياب الماء؛ 
والبعض الآخر إيماءات اصطلاحية محضة:؛ مثل المودراس 
10 (وضع الأيدى للإشارة بشكل اصطلاحى إلى 
موقف نفسى معين) . 

اللبسء تماماً مثلما يقرأ جملة ما فى الخطاب المنطوق. 
بعض هذه الايماءات ذو شفرة محجددة ثقافياء مثل 
الايماءات التقليدية التى حدث فى الحياة اليومية»؛ 
وبعضها الآأخر لا يرتبط إلا بشفرة المسرح» ويتطلب 
معرقة هذه اللغة الخاصة والخبرة بها. 


1١‏ 4 قراءة سيمنطيقا الإيماءة. 

نصل هنا إلى إشكال قراءة الإيماءة: إذا كانت 
تقوم فقط بمصاحبة أو بتجديد الكلام» فهى لاتكاذ 
مختاج إلى قراءة مستقلة: فالكلام هو الذى يكسبها معنى 
أو يؤكد مغزاها. وفى الحالات الأخرى جميعاء يكون 
للإيماءة معنى خحاص؛ حيث تتحمل الإيماءة مهمة 
قرول - عرض عدد من الأمور . 
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أن أوبرسفيلد 


١-4 -١‏ تحليل الإيماءة. 

0 ) على مستوى تعاقبية الإيماءة عأدمناءدال 
(عناصر متحركة فى مقابل عناصر ثابتة) ‏ 
التى تشكل الإيماءة. من غير المجدى أن 
نعاود الحديث عن المصاعب الجمة التى 
تواجه تدذوين الإيماءات فى تتابعهاء سواء 
تقطيع الدال الإيمائى إلى متتاليات صغرى» 

شريطة أن نقوم بتحليل متتالية قصيرة. 
(ب») على مستوى تزامنية الإيماءة عأهمعنا0ملاا: 
تنقسم الإيماءة بين اثنين او اكد من 
إيمائية ؛ أى نصوص مركبة تعمل مختلف 
عناصرها فى صورة تألفات سيمنطيقية 
ولوحات بصرية ) فإذا كان الأمر يتعلق بمؤد 
واحدء فإن جسدك الممثل يصبح موضع 
إيماءات مختلفة؛ مشكلاً بذلك نصاً إيمائياً. 
هكذا يكون من الجائز دراسة إيماء الأيدى؛ 
حركة الساقينء الهيئة العامة فى مواجهة 
الممثل المشارك أو فى مواجهة الجمهورء 
كل على حدة: مع توضيح العلاقة بين 


4-١‏ "7المضمون: 
الإيماءة «قول وعرض» عند نقطة التقاء الخيال 
والعرض» كما أن اختيار الشئع الذى يرغب الممثل فى 

قوله وعرضه يملى عليه نمط الإيماء: 
(1) ففى إمكانه أن يقدم عرضاً للشخصية 
بوصفها فرداً له خخمصوصيته الجسدية أو 
النفسية؛ وأن يختار وضعاً أو هيئة معينة؛ أو 
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«اللازمات: أو الإشارات الخاصة؛ عندئذ 
المتكررة. 
(ب) كما يستطيع الممثل تقديم الشخصية 
الاجتماعية: إيماءات متعلقة بالعمل» 
بالحياة اليومية العادية, بالحياة الاجتماعية؛» 
وبكل العناصر التى تشكل الإيماء البريختى . 
(ج) وفى إمكانه أيضاً أن يقول/ يعرض العواطف 
وأثرها على السلوك الجسدى؛ مثل الخوف 
أو الرغبة. 
( د ) أو أن يقول/ يعرض الحدث المنفذ على 
الخشبة. 
ره و أن يقول/ يعرض «الزمكان» المتخيل» 
كما فعل داريو فو 20 2210 عندما شكل 
فى الهواء بيذيه مكتبة ف دير. 
فى الأحوال كافة؛ يعد أساس الإيماء هو محاكاة 
الإيماء فى العالم (فيما عدا الحالة الأخيرة غالباً) : كما 
إمكانات اخترا اع إيماءات جذيدةء أو توليف إيماءات 
مشفرة' أو تعدى الشفرات والتأسيس لشفرات جديدة؛ إن 
عمل الممثل؛ بوصفه قولاً وعرضأء يوم على الحاكاة 
والابتكار فى أن؛ حيث تنبع متعة المشاهد من تعرف 
الإيماءة القديمة وإدراك كنه الجديدة. 


١‏ 4-” وظائف الخطاب الإيمائى. 

يمكننا تخليل الخطاب الإيمائى انطلاقاً من 
(وظائفه) » كما هو الحال بالنسبة إلى خطاب الممثل فى 
مجمله؛ خاصة الخطاب اللفظى. ونستطيع أن نستعين 
هنا بوظائق الخطابات الست التى أبرزها ياكوبسون 
موطم غ1[ : الوظيفة المرجعية : الإيماءة حامل معلومة؛ 


01 


فهى تقول شيئاً ما؛ الوظيفة المعرفية: الإيماءة تأمر أر 
تتوسل أو تدافع ..إلخ؛ وظيفة التوصيل: الإيماءة حلقة 
وصل» فهى تقول أو تدعو إلى الاتصال؛ الوظيفة التعبيرية 
التى ترتبط بتعبيرية الإيماءة؛ الوظيفة الشعرية: أى 
علاقات الإيماءات فيما بينهاء أو شاعرية الإيماءة 
المرتبطة بالرقص؛ والوظيفة اللغوية الواصفة: من الممكن 
أن تكون الإيماءة تعليقاً على خطاب ما (لفظى أو 
إيمائى) ومن الممكن أن تعنى بلغة الكلام: أريد أن 
أوضحة أو دما يعنى كذاه. 

وقد نستطيع مخليل الخطاب الإيمائى بشكل 
مختلف باستخدام مفاهيم أفعال اللغة عند المدرسة 
الإنجليزية. هكذا تصبح وظائف الإيماء كالتالى: 


0 ) ورظيفة التحدث عزأماناءه! مناء00!, ولن 
تنؤكد كثيراً أهميتها؛ فالخبر الإيمائ » مشله 
مثل أى خبر آخر» يقول شيعا ما. 
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(ب) وظيفة عبر تعبيرية ©7أ0إناء6610م ؟ حيث 
تثير الإيماءة مشاعر كل من الممثل المشارك 
والمتفرج» المرسل إليهما. 

((ج) وظيفة تعبيرية وأواناءه!1اة: فالإيماءة أكثر 
من أى خبر آخرء خيبر- فعل؛ حيث إنها 
تأمر وتنهى وتنكر وتؤكد وتقسم.. إلخ. 


داحل هذه الوظائف المتنوعة التى لاغنى عن 
استخدامها من قبل كل من يريد تخليل الإيماء فى 
العرض» تبدو الإيماءة وحيدة أو متصلة/ متناقضة مع 
الأخبار اللفظية التى تعمل الإيماءة فى علاقة تكرار 
معهاء أو فى علاقة اختلاف أو حتى فى علاقة تعارض. 

إن تخيل وجود وظائف للخطاب الإيمائى مجرد 
تقدير استقرائى عام؛ الأمر الذى يعنى مقارنة الخطاب 
الإيمائى ١بالكلام؛‏ : وهى مقارنة أقل جرأة؛ حيث إننا 


خطاب الممثل : الإيماء 


نتصور أن الم لتفرج أثناء العرض يخلق أخباراً تعادل 
الإيماءة: تعادل إيماءة الإصبع التى تشيبر إلى باب 
الخروج خبر (اخرج من هناة» ثما يسمح لنا بتحليل 


4-١‏ - 4 الشاذ والمعتم. 

فى مجال الإيماءة؛ أكثر من أى مجال آخر ينتج 
فيه الممثل علامات أخرىء هناك جانب غير قابل 
«للسمطقة؛ ء وهو الجانب الذى يتعدى الصفة اللعبية. 


ولنعط مثالا على ذلك: علينا أن نعترف - رغم 
مرارة هذا الاعتراف - بأن جزءاً من متعة المتفرج الغربى 
الكبرى التى يمنحه إياها المسرح الاسيوى (ومنه مسرح 
الكاتاكالى) تعتمد أساساً على كونه لا يفهم جيداً (فى 
أحسن الأحوال) أو لا يفهم مطلقاً تلك اللغة المسرحية؛ 
كما أن هذا الإيماء يصطبغ عنده بصبغة الرقص الذى 
لامدلول له؛ وفى الوقت نفسه بطابع الأحجية التى لا 
حل لها. 

والواقع؛ حتى فى أمثلة الإيماءات الشاذة والغريبة 
القصوىء أن عمل الإيماءة 9المعهمة؛ أكثر تركيباً 
وتعقيداً مما نتصور: لكنها ليست مطلقة التعتيم. 

فرغم أن الإيماءة غير قابلة لأن يعبر عنها باللفظ؛ 
فهى مفهرمة «فى جانب ما منها» من المتفرجين ‏ كما 
يقول لمحلل النفسى عن مرضاه: ٠فى‏ جانب ماء هم 
يعلمون».. فى جانب ماء أى فى علاقتهم بأجسادهم - 
وربما أيضاً فى إحساسهم العضوى الكامن. 

عند ظهور سيليمان  ©6110886‏ بشكل مذهل 
فى بداية الفصل الثانى من (كاره البشر -8015 مآ 
عمه:تااصة) من تأليف موليير إخختراج قيتيز» وقد حملها 
ألسست 416516 بين ذراعيه؛ تظهر ممسكة بطرف ذراعها 
شمعداناً (ثقيلاً جدأ) وقد تركت ذراعها معلقة فى 
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أن أوبرسفيلد 


تراخ» 9يفهمة المتفرج الذى تثيره هذه الإيماءة الغريبة. 
وعندما يخلع ألسست حذاءه ويؤدى مشهده الكبير مع 
سيلبمان مرتدياً الحذاء فى ناحية والجوارب فى ناحية 
أخرى؛ فإن ذلك من شأنه أن ينتجء كما يقول فيتيز» 
ليس معنى معيئاً (فتلك إيماءة لانستطيع تبريرها أو 
تفسيرها تفسيراً قريباً من الحقيقة) ؛ وإنما ينتج أثراً مزيفاً» 
أو فعلاً ناقصاً. 


الموامش 


وبشكل أعم» هناك جانب من الإيماء ليس له؛ 
ولايمكن أن يكون له؛ نفسير عقلانى أو مقارب 
للحقيقة؛ فالإيماءات أسئلة بلاإجابة أو ربما كانت 
ميل العال امكطعية ني المسدون: لأبوكن امير 
عنها باللفظ. إننا نستطيع أن نؤسس أنماط الإيماء وفقاً 
لعلاقتها بشفافية المعنى فى مقابل تعتيمه؛ وفى التحايل 
الأخير نقول إن مدلول الإيماءة المعتمة هو تعتيمها فى 


ذاته. 


)١(‏ اعتمدنا فى ترجمسنا دالايماءة؛ معادلا ذلك الف تعاقع0) أر ووستوع4 4 ووالايماء» معادلا ل ع(اعندوء© و«الإيمائية؛ معادلا ل دوع 
فى رر 0 سى 2 2 0 


1 [المترجمة] . 


(؟) فيما يخص إشكال اللغة الإيمائية؛ نحبل القارى إلى العدد الخاص من مجلة 0180808ها (رقم :٠١‏ يونيو 21534 خاصة إلى مقال جريماس 35اأ©: 
شروط سيميوطيقا العالم الطبيعى. أما فيما بخص قضية التدوين» نحيل القارئ إلى مقال كوشلان 110داعم0! التقبيات الجسدية وتدوينها بالرمز. 

() حول هذه القضية الرئيسية؛ انظر فى العدد السابق نفه مقال جوليا كريستيا «<6:1506 .1: الإيماءة ممارسة أم انصال. 

(4) حول مسألة العلاقة بين الأجساد والمسافة الفاملة بينها انظر أعمال «هرل» !!110: البعد الغفى اعد ومادمعت 01 1.2 ؛ ولغة الصمت -أ5 ععدعممآ عا 
106160 حيث يحلل المؤلف فى هذين العملين الخاصية الاجتماعية للمسافة الفاصلة بين الأجساد البشرية وفتآ للثقاقات الختلفة. 

(ه) عن الإيماءة يوصقها مثيراً مبرمجاً: انظر إمبرتر إيكو هع 1101500 ؛ القارئ فى الحكاية دأباه؟ مأ 6واءماء وبيعر بروك عأمه8 56)66 مؤتمر الطبور. 

(5) إننا نتحدث يأعضائنا الصوتية» لكتنا نتخاطب بأجسادنا كاملة. إن الغاطبة ليست مجرد تيادل كلمات منطوقة فمصطلح «غير لغوي» 1836312080386 يستخدم 
للإحالة إلى أنشطة اتصال غير لفظية تصاحب سلوكاً لفظياً أثناء امخاطبة. (انظر مذ موناقء تمنامتصرمح مع كما .ل مذ دعم ونع مقاوسوظ» ,عتطسمععطم 


(,64 .م 2 بمأسومع2 ,وملتماآ بلممتأعوععاما ععد ما ععة1 


(1) انظر أعمال كونستان 065130 وفرقته المسرحية كررنوف #الاع صنو ا عل 111018 , 

(4) جد هنا التقابل الرئيسى بين التخيلى والمعروض» كما يرد فى كل ما فقيل عن المسرح. 

(9) يعد حشوأ ولغواً حين تكون الإيماءة زائدة عن الحاجة؛ وتكراراً عندما قبده تطويراً ضرورياً يضفى مدلولاً: فى مسرحية كاره البشر من إخراج فيتيز» عندما تعترف 
أرصينويه 5106 بحبها لألسست غاق41 » تقف خخلفه وتريت على أت عن يعد دوث أن تلمسه: تضيف هذه الإيماءة فكرة الحبيب الذى لا يجرؤ على 


التصريح الكامل فيلجاً إلى بعض الحيل «الملتوية» . 
(١٠)انظرء‏ 


0 .م .37وه .متوكناما عمتدغط1 - ومعلطوت 


)عن الإيماءة يقول بريخت: (إننا نعتى بالإيماءة 5 مجموعة مركبة من الإيماءات التنوعة المتفرقة التى نرتبط بأحاديث مأ؛ رهى مبداً عملية التبادل الإنساتى 
القابلة للعزل؛ وتتعلق بالموقف العام الذى يتبناه كل من يشاركرك فى هذه العدثية (إدائة رجل ما من قبل رجال آخرين؛ مناقشةء معركة... إلخ». أو هى مجمرعة 
مركبة من الإيماءات ومن الأحاديث التى تثير عملية معينة عند قيام فرد منعزل بها (مرقف هاملت المتردد: إعلان جالبلير عقيدته.. إلخ). أو هى ببساطة موقف 
أساسى لرجل ما (مثل الشعور بالرضا أو الاتنظار) . إن الإيماءة نشير إلى العلاقاث بين البشرء . (انقلر يريخت؛ كتايات فى المسرح, الكتاب الثاني ؛ ص 218 . 
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لم111 مانا بانع سناتسا الناالارتطا ا امتجئنةا لا مالالا 


ضبط العلاقة بين 


معملية التجريب المسرخى 


وجماهيرية الماثور الشعبى 


د 
عبد الرحمن عرئوس 


مل 


إذا كان ما يعنيه هذا العنوان هو كيفية عمل 
النوازن بين التجريب المعملى المسرحى والمأثور الشعبى 
الجماهيرىء فإن من الجائز أن يعوق هذا التوازن عملية 
الإبداع عند التتعامل مع هذا المأثور» وقد يعمل على 
والتوازن هو التعامل بين طرفين بنسب مقننة ومحسوبة» 
البحثء لا يحدها ضوابط ولا حدود للوصول إلى 
الهدف. 


أما إذا كان المقصود هو الحصول على تقييم 
العلاقة بين اللتجريب المسرحى المعملى والمأثور الشعبى ؛ 


* مخرج مسرحى» ومحاضر بأكاديمية الفنون» بالقاهرة . 


فمن الممكن متابعة عملية التفاعل فى محاولات 
التجريبء لملاحظة نتائج البحث عند التعامل مع مفردات 
المأثور الشعبى المنطوق والمرئى فى التجريب المسرحى» 
وتسجيل ما توصلت إليه علاقة التجربة المعملية المسرحية 
فى المأثور الشعبى . 

أما إذا كان المقصود هوكيفية الإفادة من التجريب 
المعملى؛ عند الخوض فى التعامل مع المأثور» ومن خلال 
ما توصلت إليه من تتائج توضع بوصفها ضوابط تفيد 
من يأنى من المستكشفين فى هذا الدرب لتنير لهم طريق 
الإبداع؛ عند التعامل فى هذا الحقل» فتكفى محاولة 
المعرفة ثم تأتى عملية ضبط هذه العلاقة. وعلى هذاء 
تستنبت كلمة «معملية؛ من (معمل»»؛ وتعنى كلمة 
معملء كما جاءت فى أمهات كتب تفسير المعنى عند 
ابن منظور وغيره» وكما سجله لنا إبراهيم أنيس وأخرون 
فى (المعجم الوسيط»  :‏ إنه يعنى 9 المكان الذى يجتمع 
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عبد الرحمن عرنوس 


د 


فيه العمال والات العمل وهو امختبر الذى يجرى فيه 
التجارب]20. 


وبالرغم ما جاء فى التنفسير السابق على أن 
«المعمل» هو المكان الذى مجرى فيه التجارب» فإنه 
يمكن أن يكون الوحدة التى تنفذ الاكتشافات العلمية 
المسبقة؛ حيث إن ١المعمل»‏ جاء من الفعل ١عمل».‏ 
وعلى هذا قد يكون ١الختبر»‏ هو الوحدة الأكثر تخصصا 
لاكتشاف ماهية الشئع؛ حيث إن امختبر هو لغة مأخوذة 
من الفعل ٠‏ خبرا الشئ أى فحصه وتأكد مله وهو 
المكان الذى حجرى فيه التجارب المعملية ('2. 


وعلى هذاء قد يأتى فحص الشئ واختباره قبل 
العمل والتعامل معه. وبغض النظر عن مناقشة الاختتلاف 
فى البحث عن المعنى الدقيق للمعملية فإنه يتحتم علينا 
البحث فى كيفية الإفادة من التجريب المعملى المسرحى 
عند التعامل مع المأنور الشعبى الجماهيرى من حيث هر 
مادة خخامء وعلينا أيضا البحث فى تعامل الفنان المبدع, 
مؤلفا كان أو مخرجا أو مصمما لإحدى مفردات الصورة 
المرئية» مع هذه الخامة. 


وقبل الخوض فى هذه النقطة؛ وجب علينا التنويه 
وتعرف معنى المأثور والتجريب. فقد أورد أحد الآراء أن 
المصطلح العلمى للإبداع الشعبى هو «المأثورات 
الشعبية؛» وذلك كترجمة دقيقة لمصطلح «فلكلور) 
الإتجليرى الذى استخدمه للمرة الأولى العالم الإمجليزى 
سيرجون وليام تومز ١015(‏ ند 


أما التجريب» فيأتى من التجربة» ويرئ وليم 
جيمس أن التجربة هى مصدر ثقتناء فيجب ألا نهمل 
التجارب الجديدة» وينبغى أن نقوم دائما بعملية جرد 
مخزننا القديم» فقد نكتشف بتجربة جديدة أن بعض 
أجزاء المستودع القديم معارض لبعض. ومن هناء يشعر 
الإنسان بالقلق والحاجة إلى الخروج منه؛ ووسيلته إلى 
ذلك هى التوفيق بين القديم والجديدا؟“. وعلى هذاء قد 
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طرأوو !مره ال ا ]امي 
00 3 1 
وأ ف امنارتيي دل ق) || 


سد مه عرس | 

يصبح معنى التجريب هو قلق من الخزون المعرفى 

(الماضى) وجدل مع هذا التراكم فى (الحاضر)ء وإعادة 

تشكيله وصياغة مفرداته بعد اكتشاف غموضه لتصبح 
موروثا فى (الآأتى) , 

والآن؛ بعد محاولة تفتيت مكونات العنوان المتناول 

لتعرف ما يعنيهء حتى تتسنى لنا محاولة الإجابة عن 


السؤال المطروح سلفا؛ وهو كيفية الإفادة من علاقة 


التجريب المعملى المسرحى والمأثور الشعبى؛ باعتبار هذا 
المأثور مادة خاما ‏ عندما يتعاما المبدء مه عناصر تلك 
الغامة لجر والكدكء عندم لجن اسن وناك تفاغل 
عناصر المأثور المنطوقة كالكلمة:» والمرئية كالحركةء 
أو يوازن بينها متحكما فى ضبطهاء أو يخفف من 
عناصرها السمعية لتظهر بلاغة الصورة البصرية؛ للتعبير 
عن الهدف والحصول على المكنون الذى يريده من 
خلال رؤيته؛ عندما تتفاعل عناصر إبداعه (السمعى 
اليبصرى؛ عند سيد المأثور الشعبى» من مبدأ الحذف 
والإضافة: أو التعديل مع التبديل» أو التقديم والتأخير. 


ومثال ذلك عندما تسيطر الكلمة وتسكن الحركة» 
أو حيدما يتفجر الجدل بين السكون والحركة ليسيطر 
الصمت تارة» أو الحركة تارة أخصرى؛ على الصورة 
المسرحية فتتسيد الحركة / الجسدء أو حركة الضوءء 
أو حركة تتابع الإيقاع زيادة ا بطئا لتتجسد وبلاغة 
الصورة المسرحية؛ بين الصمت والحركة عن طريق 
الإيفاع امسق أو المتنافر. ومن ثم يصبح المجسرب 
المسرحى فى تعامله مع المادة الخام مثل الكيميائى الذى 
يجرى تعديلاته على نسب العناصر فى خاربه» للوصول 
إلى نشائج غير معروفة ليحاول اكتشافهاء مثلما 
حدث فى بعض مجخارب مختبر اليرموك المسرحى بالاردن 
فى الفشرة من 1547 19417*» عندما أجريت على 


* تجارب قام بها طلبة مختبر جامعة اليرموك المسرحى حت إشراف «الباحث» 
حينما كان محاضرا هناك فى الفترة من ١987‏ لل54 ١‏ . 


اس سسسصسسسسس ‏ ييح ضبط العلاقة بين معملية التجريب 


خامة من الموروث الشعبى لحكاية من الحكايات الشعبية 
فى المجتمع الفلسطينى بعنوان (تزوجت ابنها التى تحمل 
فى ثناياها ملامح من قصة (أوديب الملك)”*2؛ وحكاية 
أخرى بعنوان (رطل لحم من لحمه) نشم منها رائحة 
(ناجر البندقية)27. وقد تجسدت فيهما عناصر الضوء 
والعموت المنطوق والصوت المجرد واللون فى المناظر 
المسرحية والملابس» إضافة للتعبير الحركى من خلال 
إعداد الممئل ”"©: مما جعل الناقد الأردنى مفيد حوامدة 
يطلق على هذه التجربة مصطلح «الضو صو لونية؛؛ ثم 
عاد وسجل هذا المصطلح عند ليله لأحد العروض 
قائلا : 


ويقوم هذا الاتجاه على عدم التمثيل.. وعلى 
السماح للجسم والمشاعر بالانطلاق الحر 
المريح إزاء الاستجابة للمثير المرئى والمسموع 
على المستوى الفردى للممثل من خلال 
تفاعله مع غيره من الممثلين على خشبة 
المسرح كاستجابة لمنطوقات الضوء والصوت 
واللون التى تتفاعل لتنتج أثرا مختلفا عن 
مجموع العناصر المتفاعلة.. ولذا فقد 
أقترح نسمية نتيجة تفاعل هذه العناصر 
ب (الضوصولونية))2 . 
هذاء ومن خلال الاستطراد فى البحث عن علاقة 
التجريب المعملى والمأثور» يبقى أن نتناول مفردات المأثور 
دفعا للبس الذى ترسخ عند البعض حينما يتناولون علاقة 
التجريب بالمأثور من زاوية واحدة؛ ألا وهى زاوية النص 
الذى دونه جامعو التراث الشفاهى. 


فهل يحق التعامل مع المأثور من زاوية النص فقط ؟ 
لذاء كان لابد لنا من البحث لععرف آراء أهل 


التخصص» لشرح مفردات المأثور المسموعة والمرئية التى 
.يمكن التعامل معها مجريييا. ْ 


مفردات المأثور ورديفه الفولكلور: 

فإذا افترضنا أن المأثور هو ما أثره الشعب وتناقلته 
الأجيال قولا وفعلاء فإن تعدد المطروح من تفسيراته 
ومرادفات تسميانه يحتم علينا أن نلاحق بعضا منهاء منعا 
للخلط بين مصطلح «الفولكلور؛ ومصطلح «المأثور»» 
بالرغم من اختيار المألور» بوصفه مصطلحا علميا أدق من 
الفولكلور» كما سبق. وعلى الرغم من هذاء فهناك من 
يفسر الفولكلور على أنه دراسة الموروثات الثقافية من 


لدى العنصر المتخلف فى مجتمع أكثر تخضرا 99 . 


أما المأثور» فقد حددت إحدى حلقات المنظمة 
عنترة والزير سالم وغيرهما. 

١‏ - الحكايات الشعبية النثرية على اختلاف أنواعهاء مثل 
حكايات التسلية والحكم وغيرها. 

* - النوادر التى تتجمع حول صفة أو مهنة أو نزعة 
أخلاقية؛ مثل نوادر الحمقى والمغفلين والبخلاء 
والعمياك» ونوادر الشخصيات مثل نوادر جحا وغيره. 

الأدب الشعبى فى المناسبات» مثل الحيج والزيارة. 

ه ‏ الأشعار البدوية كالتى تتعلق بالرحلة؛ والسقرء وما 


يقترن بالخيل والإبل والصيد. 
5 الأغنية الشعبية؛ ومنها أغانى العمل واللعب والزواج 
والميلاد والختان... إلخ . 


> الظواهر التمثيلية» كالفصول المضحكة المرضجلة» 
والتعبير الدرامى الذى يصاحب ممارسات شعبية. 


الأمثال الشعبية والأقوال. المأثورة. 


5 الأحاجى والألفاظ. 


ال 


عبد الرحمن عرنوس 


٠‏ النداءات ذات القيمة أو الدلالة التى يلقيها 


الباعة 259, 


الفولكلور كسرديف «للمأثررات» » وهى أن المولكلورر 
يشمل الأساطير والخرافات: والقصص الشعبية؛ والنكات» 
والأمغال» والحرازير» والألغازء والترانيم؛ والتعاويذ؛ 
والتبريكات؛ واللعنات» والشتائم والمسبات» والأيمان» 
والإجابات التقليدية؛ وال مقاهرةء والمعايرة» والملابس 
الشعبية والفن الشعبىء والموسيقى الشعبية؛ وأسماء 
الأماكن؛ والمواقع» والإيماءات؛ والملاحم الشعبية؛ وما 
يكتب على القبور والسيارات والجدران» والبيوت:»: 
والأسوار» وييوت الحيوانات» وبما يقال لطرد الحيوانات أو 
استدعائهاء وما يقال عند العطس والسعال» والاحتفاللات 
الشعبية فى المواسم والأعياد الختلفة .21١7‏ 


إِذْنْ؛ وبعد تعرف مفردات المألور ورديفهء حسب ما 
جاع عند علماء الاختضصاص» نطرح عددا من 
التساؤلاات: 


لماذا لا تدحل مرادفات المأثور المرئية السابقة؛ 
أو بعض منهاء فى نطاق معملية التجريب إلى جانب 
الراعى إلى «الكوميديا المريجلة»؛ ومنذ محاولات شوقى 
عبد الحكيم فى جمع نضوص منها وتعامله مع التراث 
المحلى مثل شفيقة ومتولى والمستحبى وغيرهاء وقد صاغٌ 
بعضها معارضا بعض المناهج القديمة''' التى لا ترى 
التعامل مع التراث إلا جرد إحيائه وبعثه. 
وعدم المساس به وفى الممابل هناك من يسمح لنفسه 
' باستخدامه لخدمة قضايا عصره. لكن لا يغيب عنا رأى 
يوسف إدريس بالاجاه إلى الجذور والتعامل مع مسرحنا 
المحلى وأشكاله الجنينية التى ذكرها فى بياناته» وكذلك 
فى البحث عن النص. وقد أشار إلى أنه لابد لنا » لكى 
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نسلك طريقناء فى ذلكء أن نكتشف أنفسنا ونكتشفها 
فى نقطة يكتنفها غموض كثيرء هى طبيعتها الدرامية. 
ونابع رأيه مقررا أن المشكلة لا تقعصر على التأليف 
المسرحى وحده؛ ولكنها تشمل طرق التمثيل والإخراج؛ 
وحتى شكل المسرح نفسه وهندسته37 , 


ومن. هذا الرأى ما يمكن أن يجيب عن ما طرحناه 
عن إمكان التجريب المعملى المسرحى فى المفردات 
المسموعة والمرئية للموروث الشعبى: كما يمكن أن 
نلمح فيه الدعوة إلى توازن التجريب فى مفردات العرض 
المسرحى» وما يمكن أن يحقق الدعوة إلى ضبط علاقة 
التجريب بالمأثور الشعبى. وإن صح هذا التفسير» فيمكن 
أن يكون تميقا لما يعنيه رأس موضوعنا المطروح وتأكيدا 
أن المأثور ليس القولى والمنطوق - كما سبق واستشعرنا - 
وإنما يشمل المرئى أيضا. وفى هذا ما يمكن أن يجعلنا 
نستشعر أن ضبط هذه العلاقة المعملية يستلزم أن يشمل 
التجريب المعملى مفردات الأثور سمعيا ومرئياء ليتحقق 
هذا الطرح فى التجسيد المرئى لمفردات العرض المسرحى» 
وألا تكون المعملية قاصرة على النص وحده؛ بل تشمل 


كل تلك المفردات بشكل متوازن» وفى هذا قد يتحقق 


الملقصود من عنوان هذا الطرح. 


ومع هذاء لا يفوتنا تسجيل بعض الغاولات التى 
تعاملت مع ا موروث الشعبى على ساحتناء وتناولها بعض 


المسرحيين المبدعين كتابا ومفسرين» وإن كنا نطمع فى 


المزيد من معملية التجريب المعملى فى مفردات المأثور 
البصرىء والحركىء مثل حركة أبناء الحرف امختلفة 
وعيرها: 

وزملاؤه فى سورياء وعبد الرحيم عمر وجبريل الشيخ 
وخالد الطريفى ونادر عمران وحاتم السيدء وباسم 
الدلقمونى» حكيم حرب والممادى والضمور» إضافة 
إِلى محاولات هانى صنوبر فى الأردن» ثم فرقة البلالين 


وفرقة الكشكول فى الأرض امحتلة» وتجارب الحكواتى فى 
النص ومفردات العرض فى لبنان وفلسطين» وفى الكويت 
مثل محاولات فؤاد الشطى والمرحوم صقر الرشود. وفى 
التأليف هناك محاولات عبد العزيز السريع وغيرهم» وذ 
العراق نلاحظ محاوللات قاسم محمد (فى بغداد الآزل 
محاولات غيره؛ وفى مصر هناك محاولات ألفريد فرج 
ويسرى الجندى ومحفوظ عبد الرحمن وغيرهم؛ وفى 
وعبد الحكيم الطاهرء باهمتمامهم بالصورة البصرية 
الشعبية واهتمامهم بالحركة الجسدية. 


هذاء ويمكن ملاحظة محاولات التجريبيين 
الليبيين من شباب المسرح الوطنى فى طرابلس وبنى 
غازى: أما فى تونس فيمكن ملاحظة تفجر الإبداع فى 
النص وتعامله مع العراث عند عر الدين المدنى المتعددة 
سمير العيادى الذي قدم ( الجازية الهلالية» , لم مسرحية 
(على بابا) تأليف الجعايبى والجزيرى» وغيرهم؛ إلى 
جاتب المجددين التوانسة فى الصورة المسرحية:؛ أمثال 
الحبيب شبيل وزملائه ومريديه؛ وفى الجزائر استعان 
عبد الرحمن ولد كاكى بالأسطورة فى مشرحية ( كل 
واحد وحكمه) 0 وفى المغرب برزت محاولات الطيب 
العلج والصديقى وبرشيد وبن زيدان 0 


ويمكن القول : إن بعض الكتاب المسرحيين 
العرب حاولوا التعامل مع بعض السير الشعبية عن طريق 
إسقاط واقعهم , ا معيش على الأحداث؛: كما حاولوا 
بجسيد الشخصيات واستحضارها لتتحاور وتتصارع من 
خلال قواعد التأليف المتبعة» ليجسدها أداء الممثل 
المعاصر مخالقا أو مطورا طريقة الأداء المتبعة فى السير 
امي ا 
شارحا: وإ السيرة يقوم بها فرد واحد لا أكثر لأنه .يلين 
لكل حالة لبوسها ويضع نفسه فى مواضع الأبطال؛ » 


ضبط العلاقة بين معملية التجريب 


فى السيرة الخطاب المباشر والحوار 
عن طريق وسائل صناعية فى الصوت كالتفخيم؛ 
والترقيق» والجهر» والخفوت» تساعده عوامل الإشارة 
بالأصا )16 


وفى الوصف السابق ما يضع أيدينا على الفرق بين 
أداء السيرة والأداء المسرحى؛ كما يجعلنا نحس 
بالتجريب عند بعض كتاب المسرح» فى محاولتهم اختيار 
نماذج من الحكايات والسير الشعبية» وتعاملهم مع 
النص؛ وتصرفهم فى الأحداث واختصار بعضهاء ويبدو 
أن هذا التصرف «التجريبى؛ من قبل البعض كان من 
كثرة أحداث هذه السيرة فى أماكن متعددة وأزمنة 
متغيرة ؛ إضافة إلى شمولية القضايا التى تتناولها. 


فعلى سبيل المثال؛ يورد أحد محللى هذه السيرء 
وهو الناقد فاروق خورشيدء تفسيرا مخليليا لسيرة عنترة 
التى تناولها بعض كتابنا كائلا : 
افعشرة بن شداد من أوائل السير الشعبية التى 
حفظها لنا التاريخ؛ والقضية المجتمعية التى 
تعالجها هى قضية الشعوبية وموقف العرب 
من أبناء الأجناس الأخرى » ونحن نعتبرها 
أضخم هذه الأعمال الشعبية لا من حيث 
حجمها ولا من حيث رصدها لقضية من 
أخطر القضايا التى شغلت المجتمع العربى» 
وهى قضية الشعوبية وحسبء ولكن من 
حيث مضمونها الإنسانى العظيم»!! 2١‏ . 
ومن أمثلة من تناول بعض هذه الحكايا والمييدر 
الكاتب المصرى يسرى الجندى» عندما تناول عنترة؛ إلى 
جانب غيره من كتابدا العرب على ساحتناء مثل أعمد 
الطيب العلج الذى تسجل له الأبحاث والدراسات أن له 
ماد لعا ل 13 
واستغلال فرت ولي كنا قزل الد ا 


ويضيف قال إنه ورد 
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عيد الرحمن عرنوس 


أقل ميلا إلى التجريب والبحث فى الصيغ والأساليب 
المسرحية الفنية» ويمكن اعتبار مسرخة مسرح الكلمة 
والمادة الشعبية «الخام؟ أماساء لأنه منجم ثرى بهذه 
المادة؛ يعتمد على حاسة لاقطة للرصد ؛ غنية الخبرة فى 
مجال الشفوىء ولعله يلتقئ مع الصديقى من حيث 
الموقف الاجتماعىء إلا أن عناصر الفرجة عند الصديقى 
أكثر كثافة واغتناء وتطويعا 23 

وإذا كان العلج قد لجأ - فى بعض الأحيان إلئن 
التراث فى كتابة النص »كما جاء فى الرأى السابق» فإننا 
لنجد محاولات كثيرة فى الساحة المغربية لاستلهام 
الموروث » مثل جربة الصديقى فى ((سلطان الطلبة» » وهى 
تألين مشترك مع عبد الصمد الكنفاوى» ثم مجد جربة 
(المغرب واحد) التى قدمها فى ميدان مصارعة الثيران» 
بالدار البيضاءء كذلك قدم مسرحيات (مولاى 
إسماعيل) و(الرأس والشعكوكة» ؛ و(الحراز) ثم 
(مقامات بديع الزمان الهمذانى) ١٠سيدى‏ عبد الرحمن 
المجذوب)120؟. هذاء وقد قدم الصديقى أعماله فى 
الأسواق الشعبية وعند أبواب المدن التاريخية وفى الممقهى 
والمعمل والخيمة. وهنا نلاحظ أن مجارب الصديقى 
تعاملت مع المأثور الشعبى؛ منطوقا ومرئياء مستغلا الديوان 
والحلقة؛ والحلبة؛ وهى تراث هندسى شعبى . 


مس رحى أصيل » معتبرة التراث لبنة أساسية لابد من العودة 
إليهاء لاستحضار أشكالها الجمالية القادرة على خلق 
من فب ار ار 0 

وتتفق إبداعات الصديقى فى استخدام الأشكال 
المتعددة لخشبة المسرح مع مادعا إليه الناقد المغربى 
والممكن) ؛ مؤكدا أن «المسرح ولد بالعراء» 0 ويد كد هذا 


ما تراه ر فى الظواهر الاحثفالية المغربية ذات الملامح 1 


المسرحية التى يحصرها التاقد المغربى محمد أديب 
اللاوى حت عنوان «الأشكال الاحتفالية المغربية) 0 وقد 
ذكر أنها: الحلقة. وتتميز بحلبتها الدائرية» وهى فرجة 


1 


شعبية لها معمارية خاصة: البساط؛ والمداحون» 
والمولودية» والغناء متعدد الأصوات؛ واحتفالات المواسم» 
وسلطان الطلبة» وعرفات عبيدات الرحاء سيدى الكنفى 
وغيرها 3" , 


وإلى جانب هذاء نلاحظ اهتمام المسرحيين العرب 
باستخدام الموروث المعمارى العربى والشعبى لإقامة 
عررضهم؛ ومنها مجرية سعدى يونس الذى قدم (حكاية 
الفلاح عبد المطيع) فى مقهى (الصالحيةة؛ فى 
بغداد”'"؟. كما قدم المخرج الأردنى عبد الحكيم حرب 
فى مقهى «كان زمان» ‏ أحد الآثار العثمانية القديمة ‏ 
مسرحيات من التراث الشعبى العربى والأردنى؛ ثم قدم 
فى مقهى «الفينيقالعروض نفسهاء ثم قدم انخرج غنام 
غنام فى مقهى (الفينيق» مسرحية (عنتر زمانه) و(أاسطبل 
خيل). أما فى مصرء فد قدم المؤلف المسرحى ناجى 
جورج والمخرج محمد فاضل مخربة مسرحية يعنوان (قهوة 
المعلم أبو الهول) فى مقهى «المختلط؛ بميدان العتبة 
بالقاهرة فى بداية السبعينيات» إلى جانب محاولات 
أخرى منها ما سجله من رصيد تلك التجارب حينما 
ا 


«مسرح الفنان الشامل الذى أسسه.. بقهوة 
الكلوب المصرى بالحسين ثم انتقل إلى قهوة 
أسترا بالتحرير» ثم نقابة المحامين ثم نقابة 
الصحفيين ومن أشهر عروضه مسرحية ما 

الذى حدث بالصالة»7"؟ , 
هذا وقد أجربت يارب فى الريف المصرى فى 
الفترة نفسها؛ إذ استغل المخرجون الساحات التى يطلق 
عليها الأجران» ومناطق الحصاد (البيادر) ؛ مثل مجرية 
هناء عبد الفتاح فى قرية دنشواى؛ وتجرية عبد العزيز 
مخيون فى ريف محافظة الجيزة» ثم تجارب أخرى لبعض 


« (....) يقعد كاتب الدرامة. 


مخرجى الثقافة الجماهيرية. وعلى ساحل بور سعيد 
قدمت: فرقة شاب الجر الجائعية ب التى :شاركت فرقة 
أبناء السويس بقيادة «كابتن غزال»: التى كان يطلق 
عليها «أولاد الأرض» ‏ بعض التجارب نذكر منها.* 

١‏ مسرحية (القئال الدامى) على أطلال قاعدة تمثال 


_- مسرح السيارة الغابت فى الميادين المزود بوحدة صوت 
وضوعي؛ وصممت خشبة المسرح على هيئة 
مدرجاتء» كما استخدم فضاء المكان كمنظر 
مسرحى ' وكانت تقدم عليه عروض المنودراما 
تصاحبها التكوينات الحركية نحت الأضراء التعبيرية 
جانب أغانى البحارة بالتشكيلات التى تعبر عن 
حرف البحر وأبناء البلدة. 1 

١‏ المفهى الشقافى:؛ فى مقاهى: الا ماد والفلاح 

والعزبى وغيرهاء وكانت تقدم فى البداية معارض فنون 
تشكيلية إلى جانب فنون الكلمة وفنون الحركة *'"' . 
الاستاذ محمد حسن رشدى المخامى راعى الغنون 
مسرحية (حورية من المريخ) ؛ وقام ببطولتها فى بداية 
الستينيات الفتانات: سميحة أيوب» زهرة العلاء 
والمرحومة آمال زايدء بالاشتراك مع أبناء البلدة؛ 
محمد البحيرى» وحسن جاد ومحمد جعفر» 
وغيرهم. 

ه ليالى الصيف المسرحية: كانت تقدم على الشاطئ 
كخشبة مسرح على الشاطئ. كما كانت تستخدم 


0 


+ هذه جارب قدمها الباحث منذ تهاية الخمسينيات. 


ضبط العلاقة بين معملية التجريب 


الإضاءة من فوانيس الصيادين تساعدها إضاءة 
السقن البحرية والمشاعل. وكانت موضوعاتها تحت 
عنوان (القطط السمان»»؛ وكان بعض الممثلين 
يقدمون بعض هذه القطع المسرحية على ساريات 
القوارب» مستخدمين الحبال وأدوات الصيد والشباك 
من البيئة كمكملات هس رححية . 


5 مسرح السيارة المتحرك: فى المناسبات الوطنية 


والمهرجانات» وهو نموذج قدمته فرقة شباب البحر 
الجائعة على بها متي امهرد كما دكر 
سابقا ‏ ولكنها كانت تسير على مهلء؛ وكانت 
تقدم فى وقت خروج العمال؛ ومن أمثلتها ما كانت 
تقدمه فى أعياد النصر وغيرهاء لحظة خروج عمال 
هقة تاد السويي اللين كاترا ير كوف الدراجاتة 
يتابعون مشاهدة الأغنيات الدرامية التعبيرية التى 
كانت تصاحب قصة حكاية بطل استشهد قابعا على 
مدفعه مصرا على الدفاع عن موقعه عندما تهاجمه 
الطائرات المغيرة. وكانت مثل هذه القصص التعبيرية 
تؤدى بالتعبير الحركى والمنطوق الجماعى؛ تصاحبها 
المؤثرات المسموعة والمرئية كالقنابل والاضواء المعبرة 
حيدما يعم الظلام ‏ والسيارة تسير بتؤدة والجمهور 
على الدراجات أو يمشى الهوينى يتابعهاء أما شرفات 
المنازل فكانت تستعمل مثل (بناوير» المسارح حيئما 


يطل منها السكان؛ وكثيرا ما كانت السيارة المسرح 


تقف حتى ينتهى المشهد. بينما يشارك الجمهور 
حول السيارة بإضاءة الشموع حينما تنطفئ أضواء 
وحدة السيارة لاستكمال القطع المسرحية: أما 
جمهور شرفات المنازل فكثيراً ما كانوا يشاركون 
الحفل بأن ينشروا الشيكولاتة على الموكب؛ وهذه 
عادة قديمة لجمهور بورسعيد فى مثل هذه 
الاحتفالات. 


/ا- مسرح الأنقاض: مجرية قامت بها فرقة شباب البحر 


الجامعية؛ باسترجاع البطولات الشعبية لأبطال 


رذن 


عبد الرحمن عرنوس 


فرقة ؛أولاد الأرض؛ بالسويس التى كانت تقدم 
أغنياتها الدرامية فى الخنادق» قدم أبناء بورسعيد 


فترة 517 147/8 هذا المسرح فى جبهات القتال» 


وعلى أنقاض المعارك؛ وفى معرض الغنائم بساحة 
سوق القاهرة الدولى(مكان الأوبرا الحالى): لتروى 
حكايات أبطال الحرب على حطام الدبابات 
والأسلحة. ْ 


مسرح البواخر السياحية: قدمت عليه عروض فنية 
مثل البانتوميم ؛ تعبر عن انحرف والعادات الشعبي: 
للبيئة أنلية؛ رمعارض للفنون التطبيقية والتشكيلية 
امحلية. 

4 - مسرح الصيادين: على شاطئ بورسعيد الذى يطل 
على بحيرة المنزلة» وفى وسط البحيرة عند عودة 
الصيادين من رحلة الصيد وبعد جمع شباكهم 
ومعصوليق» رفو يدا رارك السدان» بلى الهم 
المركب/ المسرح » فتتجمع مراكب الصيادين حولها 
فى حلقة:؛ ويقدمون لهم أخبار الأهل» والزواج» 
والميلاد: والحجء ثم يقدمون لهم صوراً كاريكاتورية 
درامية عن جشع إقطاعبى الأسماك وتجار السمك. 
وأخيراً يسير بينهم المركب! المسرح (بموتورة؛ درن 
سارية؛ لتقدم الفرقة تكوينات وتشكيلات غنائية 
شعبية فى رحلة العودة إلى مدينة المطرية بمحافظة 
الدقهلية, مستخدمة فوانيس البحارة والمشاعل 
والشموع للإضاءة؛ مع وحدة صوت متحركة والة 
السمسمية الشعبية؛ وصوت الأمواج والرياح 
كمؤثرات. 

3٠‏ مسرح محطات المترو: فكرت الفرقة فى تقديم 
عروضها لجمهور محطات المترو بعد إعادة تكوينها 
نحت اسم «ثرقة مسرح الفنان»؛ فى العسعيتيات» 


08 


لتقديم المنودراما عن مشاكل رجل الشارع اليوم» 
بالإضافة إلى معارض تشكيلية» وقد بدأت مرحلة 

هذا , ونلاحظ أن هناك مجارب عربية فى ساحتنا 
العربية» عند المبدعين العرب» حاولت استغلال الممانق 
القديمة فى معظم الأقطار» مثل استغلال الخرج التونسى 
عر الدين جنول حينما قدم عروضه فى مثل هذه الأبنية » 
ومن الأمثلة على هذا فى مبنى ذوكالة الغورى؛ العتيق 
فى قاهرة المعز» وكذلك قدم المخرج البحرينى عبد الله 
المتعداوي) والفناك العراقى عزيز خيون» كما قدم عونق 
تثرومى مسرحية (ترنيمة الكرسى الهزاز» فى منزل عراقى 


والآن ؛ بعد استعراض بعض التجارب العربية التى 
استغلت أشكال الموروث الشعبية المعمارية لاستغلال 
عبقرية المكانء وكذا استلهام المأثور السمعى؛ من الممكن 
البحث عن أمثلة من عاداتنا القديمة الحبيبة إلينا والمأثورة 
لديناء التى من الممكن أن تكون مادة خاما للتجريب 
المعملى المسرحىء؛ حتى يتسنى للمجرب العربى 
استغلالها للحصول على صورة مسرحية لها خصوصية 


عربية. 
ولي 


لذاء من الممكن أن تقوم علاقة بين التجريب 
المعملى فى المسرح والتراث الشعبى على ساحتنا العربية» 
والإفادة منها سن مراكز جمعها وتصنيفها. فمثلاء 
الأغانى تدرس نصوصها وألحانها للإفادة منهاء والموسيقى 
تدرس الاتها وطبيعتها للإفادة منهاء وكذلك جمع 
اللهجات انختلفة وطريقة إلقائها وأدائها فى المناسبات 
اختلقة 154 وكذلك يمكن الإفادة سس طرق الأداء فى 


: ِ (ه5) 
فيها من تعبيرات 


ويختلف الأداء الصوتى فى الأحزان والأفراح» 
وكذا المناسبات الديئية» ويمكن جمعها واستلهامها 
وتوظيفها فى الأداء المسرحى الجماعى. فمثلاء يصف 
لنا محمد فهمى عبد اللطيف طريقة المداحين فيقول: 


#وللمداحين اق أدائهم طريقة لا يشاركهم 
فيها غيرهم» وليس لها شبيه فى أى لون من 
ألوان الفنون الشعبية: وهى أقرب ما تكون 
إلى طريقة الإنشاد والترتيل» يعتمدون فيها 
على براعة الشوقيع وحسن التقسيم أكثر ما 


يعتمدون على نداوة الصوت6". 


هذا » ويمكن الرجوع إلى الأداء الدينى عند عرب 
المغرب فى احتفالات «المولودية»”؟" وعرب المشرق» فى 
طريقة أداء الأذكار #الجماعية؛؛ وغيرها للوقوف على 
طريقة الأداء المميزة لها. 

وقد تتنوع إيقاعات مثل هذا الأداء- فى بعض 
البلدان ‏ كما يحدث فى موكب الحضرة الذى يحدد 
لنا إيقاعها الباحث الليبى الصيد على العيانى فيقول: 


«والدفوف بالطريقة السلامية عبارة عن 
مجموعة من الإيقاعات المتنوعة: تبدأ بإيقاع 
بطئع يطلقون عليه اسم «نوبة التسليم ؛: ثم 
يتبعها بعد ذلك إيقاعات متنوعة: منها على 
سبيل المثال؛ العجمية؛ الفيتورية» المزوغية»؛ 
امخمسة:» والطيارة عوهذا الإيقاع لا يقدم 
إلا فى الختام حيث تقفل به جصسيع 
الإيقاعات540). 


ومن خلال ما سيق يمكن رضد نويمات الأذاء 
الصوتى للإفادة منها فى تدريبات صوت الممثل الشعبى؛ 
وهو الركيزة الأساسية فى الصورة المسرحية للإفادة من 
المأثور الشعبى المسموعء هذا إلى جانب الغناء متعدد 
الأصوات للرجال والنساء فى الواحات الصحراوية» الذى 
أطلعنا عليه الباحث المغربى محمد أديب السلاوى7"' . 


ضبط العلاقة بين معملية التجريب 


«أمثلة ونماذج» 

يمكن رصد الأداء الحركى فى الاحتفالات 
اغغختلفة فى المناسبات المتعددة كك تدخل ف نطاق 
الصورة البصرية. فعلى سبيل المثال» يمكن الرجوع إلى 
حفلات العرس فى مجتمع الخليج» ومنها حقلات 
الفرق الشعبية فى الكويت ‏ وغيرها فى مجتمعات الدول 
العربية - والفنون الحركية والقولية ”*"2: وكذلك طقوس 
الغوص 510 , 

هذاء ومن الممكن متابعة الأذاء الحسركى 
والممارسات التعبيرية الشعبية فى تلك المجتمعات» 
يحدث فيها من تعبير ح ركى ومنطوق”""'. ويصف 
الباحث حفلات العرس وما يجدث فيه من تعبير أخاذ» 
عندما يتوقف عند أحد أجزاء مراسم هذا الاحتفال» 
تحت عنوان ما أسماه ١بالتفتيلة؛‏ قائلا: 


«هى عبارة عن اجتماع النساء فى باحة الدار ٠‏ 

على شكل دوائر متحدة خلف بعضها 

ويأيديهن الشموع الملونة الجميلة موقدة فترى 

هذه الدوائر تدور بتسرتيب ونظام جميل 

وكلهن فى أفخر الثياب كالحور العين»”""'. 

وثما سبق؛ يمكن ملاحظة تشكيلات الرقص 
والتعبير يما ورثناه من تعبير حركى» وما نقله لنا الباحث 
من صورة بصرية يمكن التعامل معها يخريبيا فى الصور 
المسرحية لمن يشاء أن يستلهم ترائنا الحركى والبصرى» 
هذا إلى جانب حركة الرقصات المعبرة فى مجتمعاتنا 
العربية» فى الشرق والغرب. ومن أمثلة التعبيرات الحركية 
فى الرقص» التى من الممكن أن تكون مادة للتجريب 


مها 


عبد الرحمن عرنرس 


المعملى فى المسرحء الرقصات على الساحة الليبية 
العلجية ؛الجارية» ورقصة الدفوف ورقصة المكارية والككا 
وغيرها (؛"؛ على أنه لا تفوتنا الإشارة إلى ما وصفه لنا 
الباحث الإمجليزى إدوارد وليم لين فى وصفه نفاصيل 
الحياة الشعبية والحرف والاحتفالات» وغيرها مما يزخر 
بالأداء الحركى» إذ يقول: 
وواشتبك رجلان: مسلحان بالسيف والترس» 
فى قثال مصطنع. وكان هناك رجل آخر 
يركب حصانا ويلبس لباسا غريبا من جلد 
الخراف» وقلنسوة جلدية مرتفعة وذئنا مقلدة 
مضحكة:؛ تتكون من قطع صغيرة من الفتل 
الصوفية؛ حسب الظاهر. وشاربين من ريشتين 
سمراوين وكان الرجل يتظاهر بكتابة 
«فتارى» 0 


وفى هذا الوصف ما يضع أيدنيا على الموررث 
الحركى والتشخيص من خلال ما ورد فى الصورة 
البصرية؛ بما يمكن أن يكون مادة يستلهم منها المجرب 
المعملى المسرحى. هذا إلى جانب وصف احتفالات رؤية 
هلال رمضان ومايحدث فيه من تعبيرات حركية 
لأمحات انحرف والمهن التى اندثرت. وكذلك هناك نا 
وصف لنا من قبل المؤرخين » من أمثال ابن إياس؛ لما 
كان يحدث من تعبير فى الفرجة الشعبية فى احتفالات 
الس 550ل 


وإلى جانب ذلك؛ يمكن ملاحظة ألوان من التعبير 
الحركى والقولى أيضا » فيما رصده لنا الباحشون من 
أمئال أحمد رشدى صالح؛ فهو يعلق لنا على الرقص 
والغناء والتقليد والتمثيل الساخر وبقية فنون (المسخرة 
الشعبية؛؛ ومن خلال هذا الرصد يمكن ملاحظة أنها 
كانت مختوى على الأداء الحركى والتعبير؛ وذلك عندما 
يقول: 


0308 


«إننا نلاحظ أن بعض هذه الفدون بد من 
الممار. سات الاعتقادية كالرقص والتمشيل 
والإيماء - وانتهى إلى أن يكون دارجا فى 
مجان اللعيه وافسلة 0 


وما لاشك فيه أن الرقص والتمثيل وبالإيماء 
بالحركة وكذلك اللعب واللتسلية؛ فنون تكون فيها 
الحركة من الركائز الأساسية فى التعبير» وهى مجال أيضا 
لإطلاق خيال مبدعى هذا الفن للتجريب. هذا وقد 
رصدت أشكال من السلوك الاجتماعى وبعض التقاليد 
كالسلام والتحية واحترام الكبير .. إلخ» وكلها ثما يجعل 
الحركة العنصر الأساسى فى هذا السلوك المرئى. هذاء 
ويمكن ملاحظة ملامح التعبير الحركى فى بعض 
العادات والتقاليد الموروثة التى سجلها لنا كثير من 
الباحئين لاستغلالها فى ضبط الأداء فى الصورة 
المسرحية «المنتقاة»» مثل عادة الشأر التى يحمل فيها 
المنهم ملاءة بيضاء يلف بها جسمه حيدما يذهب إلى 
أهل الضحية من أجل القصاص. 


وقد سجل كثير من الدراسات والأبحاث مثل هذه 
السلوكات الموروثة فى المجتمع الصحراوى؛ مثل 
محاكمات القضاء العرفى؛ ومنها طقوس البشعة التى 
تشبه جهاز ٠‏ كشف الكذب» فى المجتمع الحضرى!258, 
ويمكن للمجرب أن يجسد هذه السلوكات بالحركة 
التعبيرية والموسيقى» إلى غير ذلك. 


الأزياء والإكسسوار فى الموروث الشعبى : 

تناول قير من الأبعات تسميم الأزياء. فى 
عصورها امختلفة. وقد جاء فى (الخطط التوفيقية) لعلى 
مبارك وصف للملابس فى عصر المماليك للقادة 
والعسكرء وحدد ألوانها والخامات المصنوعة منهاء إضافة 
إلى طريقة تصفيف شعورهم.... إلى غير ذلك!*" . وهذا 


الل سس يجيي 0 ضبط العلاقة بين معملية التجريب 


يفتح المجال أمام المصمم بالالتزام بخطوط زى العصر من 
خلال رؤية تلخص اللشفاصيل» »مما قد يسهل عملية 
الإنتاج» فد ورد فى أحد الأبحاث عن لآ زياء باهظة 
التكاليف ما يلى: 


«ذكرابن يطوطة فيما شاهده من أزياء 
القضاء فى مصر أن قاضى الإسكندرية عماد 
الدين السكتدرى كان يلبس عمامة تخالف 
غيرهاامن المماتع المتحاد لبها إذذاك» 
وقال: لم 0 فى مشارق الأرض ومغاريها 


عمامة أعظم منهاء رأيته يوما قاعدا فى صدر 


محراب» وقد كادت عمامته تملا 
المخراب]0 24 
ويمكن الرجبوع إلى المراجع التى عسملت على 

توثيق الازياء للطبقات انختلقة وفى البيئات العربية؛ 
وملاحظة تطورهاء ومنها ما سجله لنا الباحثون المدققون 
من أهل الشقة؛ مثل السورى أحمد حلمى العلاف- 
صاحب تكتاب (دمشق فى مطلع المرن العشر 
ومثل إدوارد وليم لين» كما ذكر سابقا كتاب (الخطط 
التوفيقية) : وتاريخ الطبرى وغيرهم ‏ فى مصر. وحديثا 
سعد الخادم. . ويمكن الرجوع إلى نماذج الأزياء النى 
سجلها هؤلاء «بالرسم والتصويره؛ وكذلك يمكن 
الرجوع إلى ما مجله لنا الباحث صفوت كمال فى 
كعابه الذى يتناول أبناء الخليج من ذوى المهن امختلفة. 
هذا إلى جانب بعض الباحثين العرب الذين بحثوا فى 
هذا امجال فى الفترات المتتابعة وفى الأقاليم الختلفة» هذا 
إلى جانب تنوع وتطور 9موديلات» الأحذية عبر العصور 
للإفادة 4617 : 


معملية التجريب 
والأثاث الشعبى المتوارث: 


يمكن ملاحظة تفاصيل الأثاث والأدوات المنزلية 
والمنوت التطبيقية التى تستعمل كإكسسوار 0 والتى 


أبدعها الوجدان الشعبى؛ وسجلها لنا الكثيرون مما 
ذكرناهم سابقا . ويمكن للمجرب المسرحى المعملى 
الرجوع إلى مثل هذه المراجع للاستعانة بها فى حقل 
تجاربه» حتى تكون مرتكزا للصدق التاريخى» ما يتيح له 
الوعى بالخامة لتصبح مصدرا للإبداع الفنى والتجريب 
رأمانته لتصوير الفترة من أجل الدقة؛ ثم إتاحة مجال 
للإبداع فى تشكيل الخامة حينما يمسرحها. 


نماذج من المأثور المرئى 
بوصفها مرتكزات لمعملية التجريب المسرحى: 
لقد حفظت لنا وثائق المؤرخين الكثير من ورصف 
الاحتفالات الشعبية والرسمية فى شتى انجالات الرياضية 
والاجتماعية والدينية» كاحتفالات سفر المحمل الشريف 
وعودته؛ وغيرها من الاحتفالات الشعبية فى المناسبات 
اتختلفة؛ ومنها وصف احتفال عرس «قطر الندى» أبنة 
خدمارويه #الطولونى؛ إلى ابن على بن المعتضد الخليفة 
الجديد فى بغداد؛ وجاء فى الوصف ما يلى: 
«وصحت بغداد ذات يوم على موكب 
مصرى عجيب... عدد كبير من الفرسان 
على سروج مذهبة يلبسون الديباج والحر 
وبيدهم حراب من فضة؛ يتبعهم غلمان...من 
الروم ومن ورائهم ما يربو على الخمسين دابة 


عليها لجم ذهب أو فضة ة محملة بأثمن 
العطائا70 1 , 


وهكذاء نرى فى مثل هذا الوصف - منهلا ثربا 

فى الموروث المرئى لمبدع التجريب أعندما يحاول تلخيصه 

فى الصورة المسرحية» هذا ويصف لنا الجبرتى عند 

المواكب الشعبية الدينية» وهو أحد الاحتفالات بسيدى 

على زين:العابدين بن الحسين (رضى الله عنه) ؛ حينما 
أشرف على مخديد مقامه عثمان أغا المتولى فيقول: 


«فاجتهد عثمان أغا فعمره وزخرفه وبيضه 
وعمل به سترا وتاجا ليوضعا فى المقام وأرسل 


يفن 


عبد الرحمن عرنوس 


ونادى فى الطرق الشيطانية المعرفين بالأشاير 
ينسبون انفسهم لأرباب الضرائح المشهورين» 
والبيارق والاعلام والشراميط والخرق الملونة 
والمصبغة ولهم أنواع من الصيوح والنياح 
والصراخ الهائل؛ 2429 
ومن الممكن أن يكون هذا الوصف أحد المنابع 
التى تشير خيال المبدع لإبداع التشكيلات اللونية 
للملابس والبيارق والأعلام» ليصنع تداخملا حركيا 
وصوتيا يشرى إبداعه المرئى. ومن قبل سجل ابو الفرج 
الأصفهانى وصفا مرئيا لتحليل المضحكين والمندرين » 
«ألبس تباناء وهو نوع من السراويل القصيرة» 
تصل إلى الركبة أو ما فوقها وتستر العورة» 
ورجعل فى التبان ذنب قرد وشدت رجليه 
أجراس ووضعت فى عنقه جلاجل - فدخل 
وهو عجب من العجب »2417 ' 
ويمكن إضافة هذا الوصف إلى المأثور المرئى الذى 
سجلته لنا كتب التراث كى يلهب يال المجرب المعملى 
المسرحى » ليضع يذه على الوصف الامين ليرتكز عليه 
فهذه الإاكسسوارات والملابس قد تعتبر الشكل الذى 
يكون علاقة مع الأرضية:؛ أى المنظر المسرحى؛ ليعمل 
على تكاملية الصورة المسرحية» ومن ثم يمكن اعتبار 
المثال السابق إحدى مفردات التراث المرئى الموثق. 
وإلى جانب هذاء مختوى كتب توثيق التراث المرئى 
والشفاهى على أمثلة كثيرة» منها ابن إياس وغيره» 
وخصوصا وصف مباريات التحدى والمسامرة وغيرها 2197 . 


ويمكن الرجوع إلى وصف العادات والعقاليد 
للإفادة منهاء مثل عادة السبوع والختان والميلاد والزواج 
وغيرهاء ويمكن أن نورد منها وصفا لحفلات الزواج فى 
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المَرن الماضى » وجاء هذا الوصف مخت عنوان: #عرس 
على ضوء المشاعل» كما يلى: 
دكان الموكب يسقستم ببطء شسديد على 
النغمات... تخاكى صوت ياب بثر... وكان 
المتسبيون فى الصروفة: رهم نحو عشرين 
شخصاء يسيرون وقد أحاط بهم رجال 
يحملون حرابا من اللهب.. ويلى هؤلاء صبية 
يحملون شمعدانات ضخمة تضئع شموعها 
كل ما حولها. واستمر المتصارعون يعرضون 
ألعابهم طيلة الفترات العديدة التى كان فيها 
الموكب» وكان بعضهم يسيرون على عكاكيز 
حديدية مرتفعة ويزينون رؤوسهم بالريش 
ويتضاربون بالعصى الطويلة» وبعيدا عنهم جد 
شبابا يحملون الرايات والعصى وقد علتها 
الشعارات والمدائح المكتوية بالخط المذهب 
على نحو ما يشاهد فى أعياد النصر الرومانية» 
ثم آخرون يحملون شجيرات مزدانة بأكاليل 
الزهور والتيجان: وقد مجملت فوق ذلك 
بالشموع المضاءة والكرات البراقة وكأنها 
شجرة عيد الميلاد... ووسط هالة كبيرة من 
أنوار المشاعل والشمعدانات والمصابيح “كان 
الشبح الأحمر الذى نحته من قبل يتقدم فى 
بطء ولم يكن سوى الزوجة الجديدة أى 
العروس)!1؟4, 
ومن المم .ن اعتبار ما سبق خامة جيدة يفيد منها 
المبدع المسرحى» إلى جانب إفادته من التراث التعبيرى 
فى الاحتفالات الشعبية 249 التى مازالت بقاياها قائمة 
فى بعض مدن القنال؛ مثل الاحتفال بحرق دمية اللورد 
اللنبى ق'د قوات الاحتلال فى الشرق العربى عام 
7 ,: بوصفه رمزا للاستعمار وما يقيمه شعصب 
بورسعيد من طقوس ليلة شم النسيم «عيد الربيع» وما 
يحدث فيها من تعبير جماعى ح ركى وغنائى» يقوم 


التمشيل فيه أبناء الشعب فى كل حى من الأحياء. 
وهذا الطكقس شبيه بما تقيمه مدينة بالنثيا الإسيانية كل 
اليوغوسلافى الفنيةء خاصة مهرجات اسيليت» الذى 
يقام فى شهر مارس من كل عام؛ حيث يقيمون طقسا 
بعنوات #االرجل العش»ء وقند أشارت لحدى الدراسات إلى 
أنه فى احتفال عثلم 4©17؟ صنع الشعب تمشالا لإنسان 
حوات » رمرًا للعدواك على مصرء وتلققته ألسنة التاس 
بالقغضات والتكات اللازعة 2240 


ويمكن إفادة اجرب اللعملى للسرحى العربى من 
جمع الموروث فى ألعابنا الشعبية فى الدول العربية 
واستغلالها فى تدريب الممثل» من خملال البحث عن 
منهج له خصوصية محطية» وذلك لمية الخيال 
المسرحىء كما فعل الفتان البرازيلى أوجستو يوال الذى 
ذكتا إلى ريق امائجة إسرو. كنبنا دكن لفل 
موروثنا الغنائى فى تشريب صوت الممثلء واستخدام 
منهج الاستبصار الذاتى والتفريغ النفسى للحصول على 
الاسترخحاء النفسى الذى يؤثر بلا شك على الاسترخاء 
الجسدىء والتدريب على ارتجال موضوعات نابعة من 
الحكايات والتراث الشعبى للتدريب على التدفق 
والانطلاق وكسر الخجل الناح من التقاليد المتزمتة فى 
بعض المجتمعاتء ويمكن استغلال موضوعات من 
المسرح المرتجل الشعبى فى البيعات الشعبية (؟4): ويمكن 
الارتكاز على نظرية الإدراك الحسى عند العالم الإسلامى 


ملاحظة: 


ضبط العلاقة بين معملية التجريب 


الشيخ الرئيس ابن سينا فى تنمية الإحساس عند الممثل» 
وذلك بتحليل نماذج من الأداء الشعبى عند الحكواتى 
وما شابهه فى التراث لمعرفة الحواس الظاهرة والحواس 
ابلطم عند الإنسان» حتى تتاح فرصة معملية التجريب 
فى الآداء الشعبى من حيث هو موروث سمعى يعشقه 
الشعب. والآن: بعد عرضنا مغردات المأثور الشعبى 
الشفاهى» القصصى والغنائى(المسموع) ؛ ومفرداته المرئية 
إلخ, والفنون التطبيقية (كالملابس والأزياء ‏ والأسلحة.. 
وغيرها)؛ من الممكن القول إن ضبط العلاقة بين 
التحكم فى التجريب المعملى؛ ليس فى المأثور الشفاهى 
كالسيرة وحسبء بل فى بقية عناصر التجسيد المرئى 
للصورة المسرحية التى تسد السيرة أو الحكاية؛ إذا تناولنا 
المستوحى من السيرة: فى موقف ما مغلا وكذا التجريب 


فى مفردات الصورة التى تجسدهاء مع التجريب فى 


استلهام السيرة أو مقطع منهاء حتى يتسق المسموع مع 
المرئى. فليس لنا أن ممجرب فى المسموع ونشرك المرئى؛ 
يتأنى هذا إلا بالوعى بماهية المفردات وكيفية التعامل 
معهاء ثم بالفهم والمعرفة الكافية بالمصادرء للوصول إلى 
الدقة التاريخية؛ واستخدام الخيال للمبدع الواعى لضبط 
هذه العلاقة حتى لا يحدث خلل فى التوصيل 
والتواصل . 


استعنت فى هذا البحث بمعلومات من الجمع المبدانى لطلاب مختبر اليرموك المسرحى فى الفترة من 11487 - 11417 » حينما 
عملت محاضرا بقسم المسرح بكلية الآداب: من خلال ما طرحته على طلية البكالوريوس بعنوان «البحث عن الملامح التشخيصية فى الظواهر 
المسرحية الشعبية». والطلبة انذاك هم؛ محمد الصمادى»؛ ومحمد الضمور» وعبد الحكيم حرب» وناجح محمود؛ وصبرق العتوم » مترر 
الربيعات ومحمد ياسين تصارء ومحمد خثير: وححسين نافع ؛ وحسين الخطيب وغيرهم. وشكرا لهم. 


1/9 


ا مااي 0 


الهوامشس: 

(1) إبراهيم أنيس وآخرون ‏ المعجم الوسيط دار المعارفء القاهرة, سنة 1519/5 , ج١1‏ ط ١‏ ص 51548 

(0) المرسع لقم ص 5١6‏ , 

() صفوت كمال: مدخخل لدراسة الفولكلور الكوبتى» رزارة الإعلام؛ الكريت سنة 215985 ط ”,ص 3237 

(4) محمود زيدان؛ وليم جيمسء دار المعارف » القاهرة ؛ سئة ١834‏ ص 53. 

(5) انظر: عمر عبد الرحمن الساريش: الحكاية الشعية فى المجتمع الفلسطيتى؛ دار الكرمل مدت لاا بف 

00 المرجع نفسهء ص 98 

(9) شريط يديو منهج تدربب الممثل؛ مركز البحث والتطوير» جامعة اليرموك؛ عمان ‏ إربد منة 1945 . 

() مفيد حوامدة: البحث عن مسرح؛ دار الأمل» إريد منة 19488 , 

(4) فوزى العنتيل : الفولكلور ما هوء دار النهضة العربية؛ منة لا/151, ص ١9‏ . 

* 4 المنظمة العربية للتربية والثقافة والفبرن» العناصر المشتركة فى المأثورات الشعبية فى الوطن العربي» القاهرة» نشرين ن أول سنة 215371 ص‎ )٠١( 
.16© عبد اللطيف البرغرثى ؛ الفلكلور والتراث؛ عالم الفكرء الكويت» امجلد السابع عشره العدد الأزل» أبريل منة 1945: ص‎ )١١( 

(؟١)‏ انظر: شوقى عبد الحكنم موسوعة الفلكلرر والأساطير العربية؛ دار العردة؛ بيروت: سنة 215485 ط أدا ص 1 

5١ص انظر؛ يوسف إدريسء الفرافيرء مكتبة مصرء القاهرة سنة‎ )١7( 

. 1984“ انظر: مقالات عن.المسرح العربى المعاصرء مجلة «الأقلام» » عدد خخاص بالمسرح » وزارة الثقافة والإعلام» بغدادء عدد ” مجلة آذار سنة‎ )١4( 
1١1١ انظر؛ عبد الحميد يونىء الظاهر بيبرس في القصص الشعبى» دار القلم؛ مكتبة النهضة المصريةء #المكتبة الثقافية) د: ت عدد ءا ص‎ )16( 
فاروق خورشيد: أضواء على السيرة الشعبية, القاهرة, دار القلم» منة 1974: ص 54. ا‎ )15( 
.59 محمد نهير: المسرح المغرنى والبحثٌ عن هوبة التأسيس» المغرب, مكناس؛ سنة 214417 ص‎ )1( 

(18) عبد الرحمن بن زيدان: أسيلة المسرح العربى: دار الثقافة» الدار البيضاء , منة 215839 ص 48 

(1) انظر: محمد نهير التأسيس» مرجع مابق؛ ص 715 

)١(‏ انظر: محمد أديب السلارى؛ الاحتفالية فى المسرح المغربى الحديث؛ دائرة الشعون الثقافية» بغداد: سنة 1541 , ص 01: وما بعدها. 
(1) انظر: عبد الكريم برشيد؛.حدود الكائن والممكن» دار الثقافة» الدار البيضاء. 

زفقق صفوت شعلان: المسرح؛ نادى المسرح القومىء القاهرة» سبتمير 151/5, عدد ١7‏ ص 15.- 

(18) انظر: حمدى الجزارء نادى المسرح» قصر ثقافة البدرشين » الهيئة العامة للثقافة الجماهيرية » هايو منة :١994‏ ص 4. 

لفق انظر: إسماعيل بن على الأكرع؛ التقاليد اليمنية: المنظمة العربية للتدريب رالثقانة والفنون» مرجع مابق »ص 41414 

(15) انظر: الغادات والتقاليد فى المناسبات الختلفة : المرجع السابق » أبحاث متنرعة. 1 

(6؟) محمد فهمى عبد اللطيف: ألوان من الفن الشعبى» وزارة الثقافة والإرشاد القرمى؛ المكتبة الثقافية» مع » يونية 21534 ص 15 . 
)١(‏ انظر: محمد أديب السلاوى - مرجع مابق ص 91. 

(8؟) اليد على العبانى» تأملات فى الرقص الشعبي» دائرة التأليق والترجمة والدشر ؛ الجمهررية العربية الليبية» العدد الأول سنة 1511 . 
(15) أنظر: محمد أديب السلارى ؛ مرجع مابق » ص .9٠‏ 

() انظر: صفوت كمال » مرجع سايق ص .18١‏ 

20 انظر: المرجع نقسهء ص 1/69 ونا بعدها. 

(7) انظر: أحمد حلمى العلاف؛ دمشق فى مطلع القرن العشرين» دار دمشن؛ دمشق؛ منة 211/7 ط 5 ص 1/8 وما بعدها. 

(*©) المرجع السابق: ص ١١1‏ 

(4) انظر: اليد على ؛ مرجع سابق: ص الا وما بعدها. 

(5) إدوارد وليم لين , المصريرن شمائلهم وعاداتهم ت: عدلى طاهر نور دار النثر للجماعات المصرية » 15176, ط 5ء ص ٠14‏ 


.ما 


(75) انظر: المرجع السابق؛ ص 599. 

(1) أحمد رشدى صالح: الأدب الشعبي؛ دار التهضة المصرية» القاهرة» 2151/1 ص 555 

(0) انظر: محمد أبو حان؛ تراث البدو القضالى نظريا وعملياء منشورات وزارة الثقافة والفنون؛ الأردنء د تء «طقوس الجاهرء العطوة..9. 

(79) معد الخادم:» الأزياء الشعبيةء وزارة الثقافة والإرشاد القومىء المكتبة الثقافية, سنة 1951: عند 45 ص ١1١‏ 

(10) المرجع السايق» ص 15 . 

4) انظر: المرجع السابق» ص 85 - /51. 

(؟4) محمود أحمد الحننى: ثلاثة أعراس أودت باغزانة إلى الإفلاس ؛ المؤمسة المصرية العامة للتأليف والنشره المكتبة الثقافية, القاهرة» يونير 1514: ص ٠5"‏ 
(45) عبد الرحمن الجبرتى: تاريخ الجيرتى؛ كتاب الشعبء القاهرة» 1895 جب .عد 41: ص 0 

(4) أبر الفرج الأصفهائى: الأغانى؛ دار الكتب المصريةء القاهرة؛ ج ٠14‏ ص ل 1 

(45) انظر: محمد أحمد بن إياس الحنفى المصرى: بدائع الزهور فى وقائع الدهور, كتاب الشعبء القاهرة» سنة 1431 عدد 111 ص 455. 

(؛) جيرار دى نرقال: وخلة إلى الشرق: ت: كوثر عبد السلام البحيرى؛ م. .هي القلماوى؛ المؤلسة اللصرنة للتأليف والترجمةء القاهرة . د.ت : ص/9؟١‏ -1784. 
(40) انظر: عبد الرحمن عرنوس: الارتجال وفن التمثيل؛ رسالة ماجتير غير منشورة» المعهد العالى للفنون المسرحية؛ أكاديمية الفنون؛ القاهرة؛ منة 115 ص ؟5١٠.‏ 
(44) انظر: عيد المنعم حسنء الفنون الشعبية فى يوغسلافيا: دار المعارف؛ مكتبة الثقاقة الشعبية» د:ت؛ ص ٠817‏ 

انظر: منهج تدريب.الممثل بمختبر جامعة اليرموك المسرحى» نادى المسرح» مرجع سابق» ص 53 . 


١4م١‎ 


وإ مسرحا لايذخر بالسحر لايعتير مسرحأ» 


أ . ارتو 


إن أهم ما كتب عن المسرح فى القرن العشرين على 
الإطلاق» هى كتابات أنطونين آرتوكما قال عنها جان 
لوى باروء معتبراً إياه واحداً من أعظم مؤثرات المسرح 
الشرقى على الغرب؛ وهو بصدد الحديث عن مجموعة 


* ولد آرتو فى مرسيليا يوم 4 سيثمبر 1857 وتوفى سنة 1444. كلا تمثلا ومخوجا 
وكاتباً مسرحياً وشاعر) ومنظرا للحركة السوريالية. حاول زحزحة المسرح البورجوازى 
الكلاسيكى بما أسماء «مسرح القسوة» ويمثل تجربة فى البدائية والطقوسية نسعى 
إلى تمرير اللارعى وكدف الإنسان أمام نفسه. أمضى ارنو شبابه فى الشرق الأرسط» 
راهنم بالنصوف: وكان يعاني من اضطرابات عقلية أودعته المصحاث العقلية أكثر من 
مرة؛ كان آأخبرها قبل موته بسنوات فليلة. وقد انفصل أرتر عن السوريالبين عندما 
عمول قائدهم الداعر أندربه بريتون إلى الشيوعية. وكان آرتر يعد أن فرة الحركة 
تكمن فى علم انشقالها بالسيامة, فانضم إلى المرحى روجير فيتراك الذى كان قد 
انفصل عن السرياليين هر الآخرء وعملا معأ فى مسرح ألفريد جارى الذى لم يعمر 
منويلا. ومع أن أعمال أرتر كانت فاشلة جماهيريا وعلى مستوى النقاد, فإنه كان ذا 
أْر عظيم على مرح العبث وكتابه. [عن دائرة المعارف البريطانية] . 

«» المقال المترجم هنا منقول عن كتاب ليونار كابيل برونكر (5802010) 

المسرح من الشرق والغسرب. 01.منول). اكه8آ1 لمع أحما؟ معاوعط 1 
7 :لملهرما .كوع”!| قأحده)أاد» 
ترجمة سمية يحى رمضان: مدرس: مركز اللغات والترجمة؛ بأكاديمية 


الفتون . 


م1 


وقرينه عام 19154 . 
الذى اتخذه المسرح الفرنسى؛ وذلك لما لآرتو من صلات 


:بقيلار وديولان وبارو وآخصرين سن احرجين والكتاب 
اللسرحيين الشبان: بل إن تأثيره ربما انسع ليشمل بلداناً 


أُخرى غير فرنسا على مدى العشرين أو الشلاثين عاماً 
الماضية. ويشكل عمل آرنو المفتاح للمنطقة الفاصلة بين 
الشرق والغرب فى المسرحء وذلك يسبب رؤيته النقدية 
التى ترقكز على تصور للمسرح يميز بين نمطين: 
الأول؟ سيكولوجى» هامشى» ذهنى؛ وغيسر 
ميتافيزيقى. أما الثانى؛ فدينى؛ متكامل» ميتافيزيقى 
وحسى. والفقرة الافتماحية لممال ارتو المسمى ٠عن‏ 


اعتبارها ملخصا وتعريقا وبرنامجا للعودة إلى الميتافيزيقيا 
والتراث والمسرح الكامل. يقول آرتو: 

«إك هيشة المسرح فى بالى: التى وى الرقص 

والقناء والمايم وقليلاً من المسرح ‏ كما نعرفه فى 

اضرب تعيد المسرح» من خلال الطقوس 

الاحتفمالية التنديمة التى أثبعت فاعليتهاء إلى 

#قذره الأصلى؛ ؛ مستخدمة كل هذه العوامل 

منصههيرة فى منظور من الهلوسة والخوف» ''. 

إك اسح فى بالى يعدم اكب يقول أرتو» بجحربة 
مسرحية متّعلة؛ من الممكن أن تسمى (ميتافيزيقيا 
نتشيطة»* ١‏ فالتجرية تستخدم كل السبل المتاحة للمسرح 
من خلال منظر محكوم ياحترام الجذور شبه الدينية 
بالاحتفائية للدراما. لقد كتب أآرتو هذا المقال (وهر 
مقال طويل نشر الجزء الأول منه فى «النوقيل ر 
قرانسيز» بعدما شاهد الراقصين البالينيزبين * * فى معرض 
المستعمرات* * * عام ١9١‏ فى يأريس » ويعتبر إلى 
جانب مقالين آخخرين (المسرح الشرقى والمسرح الغربى! 
ووالميتافيزيقيا والإخحراج؟) أهم شهادة على حلم رتو 
الإشارات إلى بالى والدراما الآسيوية الأخرى تتواتر فى 
كل مقالات كتاب (المسرح وقرينه)؛ كما أن الروح 
الموحية لجماليات المسرح عامة» التى تبناها آرتوء تابعة 
من مفاهيم استنبطها وربطها بالرقص والدراما فى جزر 
بالى. 
لم يكن رجل الخامسة والثلاثين الذى جلس فى 

صيف 1971١‏ فى مسرح البندييو فى السرادق الهولندى 


٠‏ الأصل مملاعة - مادو اوإطمهاعا8 

» + نسبة إلى بالى وقد آنرت الاحتفاظ بالنطق الغربى لم قد يستدعيه الشكل 
العربى سن معان اخرى»* فى حرف المارىء» عن ال معنق ولو لحظيا مثال: 
«المعتقدات البالية القديمة؛ الذى سوف بجئ بعد ذلك فى النص. 
(المترجمة]. 

**ه معارض حية للحيأة أو التجارة أو الزراعة فى المستعمرات: كانت تقام فى فرتسا 
واشتركت فيها مصر عام 1484. انظر: تيموني ميتشل استعمار مصرالمترجمة! . 


أنطونين أرتو وحلم جزر بالى 


وأساليبه. لقد أهلعه سنين طويلة أمضاها فى القراءة 
وسحرى» والتزامه بمفهوم أن حياة الإنسان الداخلية هى 
الأسمى؛ وقناعته المتشددة بأن الغرب ما هو إلا «قبر 
مدهون بالجيرة؛ مكان اللكلاب» ووالفكر المتعفن؟» 
خانق للروح» أضف إلى هذا قشله ‏ ممثلا ومخرجا_ 
كل هذه الأسباب مجتمعة أهلته للتجرية التى جعلت منه 
أعظم ميتافيزيقيى المسرح» فى القرن العشرين. 
لقد كان ارتو مسجنوناً بالشرق حتى قبل لحظة 
الكشف التى واتته فى صيف .1571١‏ حضر أرتو أول 
عرض لمسرح الشرق الأقصى فى الأتيليه عام 19177: 
عندما كان عضوا فى قرقة ديولان” * م وكان العرض 
قد أقيم فى مرسيليا أمام منظر لعدد من معابد اجكور 
أعيد بناؤها لعرض الفرقة الكمبودية. وكان أرتو فى ذلك 
الوقت. على درأية كبيرة بهذا المجال» كما كان على 
فناعة أن العجديد المستقبلى فى المسرح وولادته من 
جديد. تنبعان من اناه الشرق. 
وإنه كان مهوساً بالتقنية والأقنعة المستخدمة 
فى مسرح بالى والمسرح الصينى» وكان يقرأ 
عنهما الكثير ويتذكر الكثير» ولم يكن يكف 
عن الحديث عنهماة”"' . 
فى عام 01 كتب آرتو لأحد أصدقائه» يصف 
عمل ديولان» بحماس: 
«إن الديكور أكثر رمزية وأكثر اهتماماً بالأسلوب 
منه فى الف وكولويبيه* * * **. إن مثاله الأعظم 


»ع » » » شارل ديرلان (1842 - 14494) أسس فرقته التى اعثبر مسرح 
الأتيليه مقرا لها عانم 1114 . وسرعات ما لقيت النجاح باعثبارها ار فرق 
فرنسا تنظيماً وإبداعا. تأثر بكوبو الذى عمل معه فى فرقة الي وكولومبييه. 
وأصبح مديراً للكوميدى فرانسيزعام 1975. كان أستاذآ فذآ لفن التمثيل 
وتدرب فى المدرسة الملحقة بالمسرح الكثيروت اس ممثلى فرنا عن قاموس 
المسرح لجو رامل تايلور. داربنجوين للنشر ١135‏ [المترجمة!  .‏ 

»+ » » + + )#أاطتهولن0 - عناءذلا الفرقة التى كان ديولان أحد أعضائها 
المؤسسين مع كوبوه ثم أمس بعدها فرقته التى انضم لها ارتر فى مسرح 
مدر سد الأنيليه (معأاعاة'! عل عامعة'] عل ع1اقع11 !) [المترجمة). 


١م‎ 


كابيل برونكر 


[ديولان] هو الممثل اليابانى الذى يمثل دون 
مساعدة العناصر الأخرى 0 


وقد قال ديولات نفسه؛ وهو يست ر جم حماس آرتو 
الشاب سرع الشرقى وكان الحديث لروجيه بللان 


افى حين كنت أنا فى بداية اتجذابى نحو 
تقنية المسرح الشرقى؛ كان هو قد قطع شوطا 
أبعد منى فى هذا الايجاه؛ وكان ذلك يورطه 
من وجهة نظر عملية فى مواقف خطرة. كان 
يمثل على سبيل المثال دور رجل الأعمال 
ف مسرحية بيراندللو (متعة الشرق عتناكةعام 
اكد 7116 06): فظهر على خشبة المسرح 
5 أمسية وعلى وجهه مكياج مستوحى من 
الأقنعة الصغيرة التى يستعملها الممثلون 
+ العتينيون للاحتتناء بها رهم يصون 
مكياجهم؛ وهر مكيساج رمزى لايليق 
بوطرنحة الجدلة بالطبع:» . 
فى عام 1474 تعرف أرتو على كل من بريتون» 
أراجون؛ دينوء وفيتراك من شكلوا نواة الحركة السوريالية 
وصار عضواً نشيطاً فى الحركة. 
وقد ظهر العدد الشالث من مجلتهم «الثورة 
السوريالية» (عاىأاشتصدك ومناس اولع ها) نحت إدارته, 
وكتب هو معظم مقالات هذا العدد التى نسب بعضها 
إلى أعضاء آخرين فى المجموعة؛ فوصف أحدهم العدد 


بي 
بأنه «تمجيد للشرق وقيمه» )2 لكا 


وتؤكد ممالتا أرتو» فى هذا العددء #خطاب لمدارس 
بوذا» »#الخطاب للدلاى لاماءء: كل الجوانب السلبية 
والجوانب الإيجابية التى وجدها السورباليون فى النموذج 
الشرقى؛ إذ تؤكد ‏ من ناحية ‏ القوة المدمرة والبربرية 
التى بدأت من المادية ومن المنطق ومن مفاهيم الفلسفة 


18: 


الوضعية اليقينية * » التى اعتبروها نموذجاً لأسلوب 
الحيأة الغربية . وتؤكد من ناحية أخرى الدعوة 
للروحانية والوحدة» الدعوة للحياة الداخلية وإلى نوع من 
الفن يعكس هذه الحياة الداخلية. لقد كان السورياليون 
معجبين بكل من الشرق الذى يمثله بوذا والآخمر الذى 
يمثله أتيللا **. 
يقول أرتو فى خطابه محدثاً الدلاى لاما: 
أعطناء ابعث لنا من نورك فى لغة تستطيع 
فهمها العقول الأوروبية الملوئة» وإن كان 
ضرورباء غير من أرواحنا واجعل لنا أرواحا 
تتجه إلى العلى الأسمى؛ حيث تنجو د 
الإنسات من العذاب»7. 


ويتوجه بالدعاء لبوذا بأن #يجئع كى يحطم بيوتناة. 
بفرديته والانحياز لأفكاره؛ أن يترك المجموعة أو يطرد 
منها. 

وقد نقدهم رتو بقسوة بالغة فيما بعدء وانتقد 
اتتماءاتهم السياسية واقتصار محاولاتهم على الشورة 
الاجتماعية والتزامهم بكل ما هو فيزيقى » فى حين إن 
الثورة العظمى والحقيقية التى ارتآها آرتو كانت تعنى له 
ل فى الم لرؤزح» وجرن أجا لى التحول ل والاستحالة فيما 
اماه الره رح. . وهذه نقطة مهمة فى اعتقادى؛ لأنها 


فلفةأوجست كرنت التى تعنى بالظواهر والواقائع اليقينية فحسب»ء 
«مهملة كل تفكير تجريدى فى الأسباب المطلقة؛ وهى تطوير لادسان - 
سيمونية» التى عرفتها مصر على يد مستشارى إسماعيل الفرنسيين 
(المترجمة]. 

مليك وقائد قبائل الهانى من 1714 حتى 1987 . والهانس شعب رعوى 
م شمال وسط آسيا تسبب فى خخسائر فادحة للامبراطورية الروماتية 
الشرقية ووصلت جبوشه حتى أورلينز. وكان يسمى «بلاء الرب:» وكانت 
الإمبراطورية تدفع له جزية 7٠١‏ رطل من الذهب. الإشارة فى هذا السياق 


غريية. 
ريد 


* 


تؤكد نوع الثورة التى تمناها آرتو للمسرح. لقد اعتقد 
آرتو أن التغيرات الفعلية» كما فى حياة الإنسان؛ لاتنتج 
إلا من تغير جذرى فى الظروف الداخلية. يقول ارتو عن 
السوريالية إنها: 
«لم تكن [بالنسبة إليه] أبداً أكثر من نوع جديد 
من السحرء من الخيال والأحلام؛ من مخرر 
اللارعى وهدفه أن يطفو على سطح الروح بكل 
ماهو فى العادة ‏ مخباًء وهو أمر من الضرورة 
أن يأتى بتحولات عميقة على مسترى المظهرء 
فى القيمة السيمتطيقية وفى رهزية الإبدا ع4(0). 
لقد كان آرتو مشغولاً طيلة حياته بما أسماه ؛ثقهافة 
اللسحرةء وسافر لهذا الغرض بالذات إلى المكيك فى 
عام ١1947‏ وعاش مع هنود التاراهورا وتعاطى أعشابهم 
الخدرة؛ وشاهد رقصاتهم الطقوسية» فى محاولة منه أن 
يفقد الشعور بذاته؛ ويذوب ويتمائل مع الجبال والطبيعة 
الخشنة من حوله؛ إذ أحس أنها تخاطب أساه الداخلى. 
ولو أن أرتو أ]يحت له فرصة تعرف ثقافة بالى السحرية 
بالقدر نفسهء وهى ثقافة متكاملة ومتمحورة تماماً حول 
الدين» كما أنها ثقافة أكثر تعقيداً من ثقافة 
التراهوماراس: لأشبعه ذلك بشكل أكثر عمقا. إن بالى 
تمثل ثقافة شاذة فى عالنا اليوم؛ فهى حضارة عات 
بضع مئات من السنين بجانب حضارات أخرى مختلفة 
عنها تماماً. ومع ذلك» استطاعت الحفاظ على تقائهاء 
وربما يرجع ذلك إلى مرونتها الفائقة؛ فأهل بالى 
يستقبلون المؤثرات الخارجية ويتمثلونها تمامأء حتى 
لتصبح جزءاً من الثقافة البالينيزية الأصلية. 
ولاشك أن هذه القدرة المدهشة على الاستيعاب مع 
الاحتفاظ بالنقاءء يمكن ردها إلى الدين الذى يؤلغ 
بين مظاهر الحياة المتعددة فى الجزيرة. إن المرء لايشعر 
فى أى مكان آخحر غير بالى بمظاهر الحياة امختلفة وقد 
تركزت حول الحياة الدينية؛ فمن ا محال أن يفصل المرء 
فى بالى بين ما هو دينى وما هو غير دينى أو دنيوى. إن 


أنطونين أرتو وحلم جسزر بالى 


كل ما يفعله الإنسان؛ سواء كان عملا أر لهراً؛ رسواء 
كان نتاجه اللذة أو الألم؛ له علاقة بالألهة» ويؤدى فى 
سبيل الآلهة؛ فإذا رقص فإنما يرقص للآلهة حتى يفرحها 
وبريهها مدى ابتهاجه بأنه ينتمى لبالى؛ ويعبر لها عن 
امتنانه من أن وطنه هو تلك الجزيرة البديعة؛ ولو كان 
الوقت وقت فاقة وشدة فهو يرقص ليستثير عطف الآلهة 
ومساعدتها. 


إن الراقص البالينيزى ليس راقصاً محترفاً بالمعنى 
الغربى للاحتراف. وهو نادراً ما يقَيم حياته على الرقص» 
وفى الغالب يعمل فى الحقول أو القرى؛ وعليه أن يترك 
عمله عندما ينزل سائح إلى الجزيرة ليؤدى رقصته أمام 
الضيف دون مقابل. أما ما قد يدفعه الزائر فيذهب إلى 
صندرق النذور فى المعبد» ويستعمل لشراء ملابس جديدة 
للراقصين: أو آلات جديدة للجاملان (الفرقة العازفة على 
الأجراس قرصية الشكل 220 أو لصيانة الألات 
القديمة. وربما كانت أكثر التحولات إبهاراً فى عالم 
المسرح على الإطلاق» هى تلك التى تحدث عندما 
يتحول المحارب البطل» ذو العينين الواسعتين المشدود عوده 
كالوتر وهو يرقص رقصة الباريز (5ة:8) فى حال انتهاء 
الرقصة؛ إلى تلميذ ضحوك أو فلاح خحجولء دون أن 
يرفع مكياجاً عن وجهه لأنه لم يضع - ابتداء ‏ أية 
مساحيق. إلا أن الراقص البالينيزى يعد محترفاً بمعنى 
لايعرفه احترف الاوروبى؛ فهو يقضى سنوات من النظام 
والتمرين الصارمين كى يتعلم تقنيات الرقص» ويتدرب 
على استعمال حباله الصوتية؛ والتحكم الام فى كل 
أجزاء جسده والسيطرة الكاملة على كل عضلة فى 
الساقين والذراعين والجذع والرأس والوجه. 

والرقص فى بالى» أكشر منه فى أية ثقافة أخصرى 
معروفة لناء شئ عضوىء وحيوى بالنسبة إلى حياة 
الجماعة. والواقع أننا حين نتحدث عن الرقص فى بالى؛ 
علينا أن نقول الرقص والدراما؛ لأن كلاً منهما يحتوى 
الآخر ولاينفصل عنهء وليس هناك تمييز بينهما قائم 


1 


كابيل برونكر 


على مواصفات مختلفة. فالعروض لاتصئف على أساس 
ما إذا كانت تسودها الكلمات أو تسودها الحركات 
المصممة ( كوريوجرافى)؛ وإنما تصنف على أساس نوع 
القصية التى تعكسها . وأى احتفال ذي أهمية, 
ولوضعيلة؛ تصاحبه الدراما الراقصة. ونادراً ما تخلو أمسية 
من شكل من أشكال الرقص. والمدهشء فى هذا البلد 
الذى يسوده الرقص على هذا النحوء أنهم لايعرفون 
الرقص الاجتماعى (©0356 506131 ؛ فالرقص فى بالى 
متخصص إلى حد بعيد؛ حتى إن العروض لاتقام إلا بعد 
القيام ببعض الطفوس الدينية. ولكن» فى الوقت نفسه؛ 
يظل المسرح بعيداً بعدأ كافيأ عن الطقوس الفعلية؛ وبنظر 
إليه على أساس أنه عرض مؤدى فى صيغة مرئية أو 
ترفيهية. إن دراما الرقص» كما هر معروف» التى تعتبر 
«عرضاً؛ ؛ تمثل خاصية من خصائص المراحل المتطورة 
نسبياً من الحضارة» فى حين أن الرقصات الطقوسية 
والسحرية أكثر انتساباً فيما يبدو إلى المستويات البدائية فى 
الثقافات المختلفة. أما فن المسرح فى بالى» فيمثل اللحظة 
التى يخرج فيها الطقس الدينى عن أصوله الطقوسية 
النثقية ليدخل بدايات ما تعرفه نحن بالمسرح. 

لقد وصفغفت لنا الآنسة بريل دى زوته ©2061 06)» 
باقتدار فريد ؛ الدراما والرقص البالينيزى فى دراسة مثيرة 
للإعجاب نحت عنوان ؛الرقص والدراما فى بالسى» 
(تاع8 مز مصنة لقة ععموط), كما قام الباحث ميجيل 
كوفاروبياز (كدتطلصة0© أعناع81) بعمل مثيل فى كتابه 
(جزيرة بالى 068311 151300 ). ولا نزعم هنا أننا بصدد 
وصف تفصيلى للموضوعء فقد قام هذان الباحثان 
بالمهمة خير قيام» ويمتلك عملهما قيمة أخرى بالنسبة 
إلى موضوعنا. لقد نشر العملان فى عام ١5177‏ 
و14 على التوالى» وهى الفترة نفسها التى شاهد فيها 
آرتو الراقصين البالينيزيين فى معرض المستعمرات الذى 
أشرنا إليه. والرقص البالينيزى؛ على مرونته؛ لم يتغير 
بشكل جذرى منذ ذلك التاريخ. «إن سحر الشعبي 


كما 


البالينيزى الباقى - كما تقول بريل دى زوته - هو أن 
تراثه راسخ» ومع ذلك فهو مرن؛ 290 . 

فإلى جاتب العناصر الثراثية القوية هناك شغف 
بالتجديد والتجريب» مما يؤدى إلى تنويع عجيب من قرية 
إلى قرية؛ وحتى من سنة إلى سنة فى القرية الواحمدة 

إن الرقصات تظهر وتختفى لتنبثق رقصات جديدة من 
الرقصات القديمةء وتترك المؤثرات الأجنبية يصمتها 
(مثلما حدث مع أوبرا المالايو) على المضمون أر 
الملابس » دون أن يشعر البالينيزيون بعدم الاتساق. والمؤدى 
البالينيزى؛ مثله مثل الذين باكر الرقصات والدراما 
أنفسهم » غير معروف الهوية؛ بمعنى أن النجومية ليست 
معروفة هناك (باستثناء ماريو المعروف عالميا وهو مبتدع 
الكابيار) . فالراقص البالينيزى» عندما يعتلى خشبة المسرح 
وهى فى بالى يمكن أن تكون أى مكان ‏ يصبح دوره 
هو الذى يتقمصه وليس العكس. ومع أنه قد يرقص طيلة 
ساعات دون أن يعرف على وجه التحديد أى شخصية 
يرسمها (بما أن الحكايات قد تقرر موضوعاتها بعد أن 
يكون العرض قد بدأ)؛ فإنه دائماً يكون أداة للرقصة؛ فهو 
لايعبر عن ذاته أبداً. وكثيراً ما يحدث أن يسمع المشاهد 
بعد انتهاء رقصة سحرية أو طمّوسية أن الذى كان يرقص 
هو هذا الإله أو ذاك الشيطان: وأن المؤدى كان متقمصاً 
تماماً. وبالفعل؛ هناك فتيات صغيرات شوهدن يؤدين 
رقصات معقدة للغاية وهن فى حالة غيبوبة» واقفات على 
أكتاف الرجال ! حاضرين» دون أن يكن قد تلقين أى 
نوع من أنوا ع التدريب 

ولسنا فى حاجة إلى القول بأن آرتو كان حساساً جداً 
مثل هذه الحالة من الغيبوبة والتقمص » أو الحالة الذهنية 
المغايرة للراقعسين البالينيزيين. إن أكثر ما كتب آرتو إلهاماً 
كان وصفه اللحظات التى يبدو فيها المؤدى كأنه يصل 
ما بين عالمنا وقوة خحفية علوية: 


وها نحن فجأة فى خضم عذاب ميتافيزيقى 
عميق ومنظر الجسد المتخشب فى الغيبوبة 
ا متصلب من فعل الأمواج الكونية التى 
تخاصره» ليعبر عنها بشكل مدهش عجيب» 
هذا الرقص «المجذوب» متمثلاً فى تقلصات 
الزوايا الحادة التى يشعر المرء معها أن عقله 
يهوى إلى أسفل فجأة؛ كأن أمواجا من المادة 
تتدحرج فوق بعضها محطمة زبذها فى 
الأعماقء ثم طائرة من كل نواصى الأفق» 
حتى تنغلق على جزء متناهى الصغر من 
الرعشة والغيبوبة ‏ وتغطى هوة الخوف]7'١2.‏ 


إن هذه الحالة من الانغماس مهمة جداً لفهم رد 
فعل آرتو للرقص البالينيزى» وهى تبرر إلى حد بعيد؛ 
.ودون شكء التأثير السحرى لمثل هذا الرقص الذى يصبح 
فيه الراقص أشبه بالوسيط؛ ويوضع فيه المشاهد فى وضع 
اتصال (مهما كان خافتا) مع ما وراء تجربة الحياة اليومية 
الفيزيقية المعهودة؛ ويتاح لناء هناء الوصول إلى ما أسماه 
أرتو (المطنلق؛ . إن هذه هى بالتحديد وظيفة المسرح 
بالنسبة إلى آرتو» وليس أن يعالج المسرح الخيانات الزوجية 
التافهة أو الاهتمامات الاجتماعية والنفسية والسياسية 
المعاصرة. إن المسرح ‏ عند رتو يجب أن بهدف إلى 
شكل أعمقء أكثر عالمية؛ وأثرى معنى؛ فى نهاية الأمر» 
من عوالم الأشرار والمفقلين. إن ما يتصوره آرتو للمسرح 
هو نوع من التراجيديا الكونية؛ حيث المواضيع عظيمة 
عن الخلق» والتحول والفوضى والدمار. أما فى وضعنا 
الراهن المدردى: فيشعر آرتو أن هذا الهدف لايمكن 
بلوغه إلا من غخلال أبدانا؛ أو كما تصورآرتو- أن 
الهجوم علينا يعجب أن يكون عن طريق الحواس. والمسرح 
البالينيزى يترك بالفعل انطباعاً بأن هذه (الشيمات» 
الكونية التى تحدث عنها أرتو قد وجدت طريقها إلى 
أجساد الراقصين البالينيزيين» وأصبحت من خخلالهم 
أفكاراً فى حالة نقاء تام؛ من قبل أن تختزل فى لغة 


أنطونين أرتو وحلم جزر بالى 


منطقية أو قوالب قابلة للفهم السهل. فحركات الراقصين 
وملابسهم وتعبيرات وجوههم؛ وما يضعونه على 
رعوسهمء تؤدى كلها دور الرمز. وهى؛ مثلها مثل الرمزه 
لابد ألا تكون واضحة تماماًء وإنما يجب أن تشير بشكل 
مبهم فى امجاه مطلق ما أو حقيقة سرية ما. فعلى حقائق 
الأسطورة والرمز أن تظل غامضة ومتعددة مواقع الظهور. 
وآرتو يلحظ الملاحظة نفسها على المسرح. إن فهم هذه 
المستويات السرية لايهم؛ وذلك لانه: 
«يقلل من قدرهاء وهو أمر لافائلة منه 
ولامنطق له. المهم هو أن توضع الحساسية 
[للعمل] موضعاً يتيح لها إدراكا أحد وأعمق 
من خلال وسائل إيجابية. هذا هو هدف 
السحر والطقوس التى يعتير المسرح مجرد ٠‏ 
انعكاس لهاو2190, 
ليس غريباً» إذنء إن بدا المسرح البالينيزى لارتوكأنه 
يحمل الإجابة عن كل أمراض المسرح الغربى ومساوئه؛ 
والطمس. وضرورة هذا الغموض تكمن فى إن اللغةع 
بوصفها وسيلة للاتصال الذهنى؛ ليست ذات وظيقة 
تخصى فى الدراما. فلو أننا اتفقنا على أن هدف الدراما 
يجب أن يكون شبيهاً بهدف الشعر» كما تصوره الشعراء 
الرمزيون» لايسعنا إذنء فى هذا الصددء إلا أن نذكر أن 
بحث الرمزيين عن المطلق أدى إلى رفض الكلمات. فى 
حالة الشعر؛ يصبح هذا الرفض قائلاً. أما المسرح» فله 
موارد ومنابع أخرى. وكان من أهم أهداف آرتو تأكيد أن 
المسرح مكان فيزيقى قبل كل شئء وأن علينا أن نملاً 
هذا المكان: وهى حقيقة يبدو أننا قد نسيناها من زمن» 
إلا أنها كان لها أثر طيب جنداً عندما تذكرناها مرة 
أخرى فى الثلاثينيات. 
وفى أكشر لحظاته د تعصباًء يهاجم أرتو» بعدف» قلة 
فائدة اللغة. إلا أنه ظل معترفاً بأن للكلمات وظيفة فى 
العرض المسرحى » لتكنه ظَلل مصرا أيضاً على أن هذه 


/امرا 
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الوظيفة يجب أن يعاد تعريفها؛ لأننا نقدنا قدرتنا على 
تصور مسرح مستقل عن الأدب. وقد رأى آرتو أن اللغة 
يجب أن تنتزع من رظيفتها «الطبيعية»» ومجبر إجباراً 
على التعبير عن شئ جديد؛ بدلا من كونها محض أداة 
للفكر وتوصيل الأفكار؛ فهو يؤكد ضرورة: 
«أن تفصح اللغة عن احتمالاتها وقدرتها على 
إنتاج الصدمات الجسدية؛ أن تقسمها 
وتوزعها بنشاط فى المساحة؛ وتعالج التجويد 
بشكل ملموس وتستعيد له قدرته على خخطيم 
الأشياء وعلى إظهارها كذلكء أن تتحول 
اللغة ضد وظائفها الوضيعة وأصولها البدائية 
السجينة» وأخيراً أن تصبح اللغة لوناً من ألوان 
الترانيم]!1. 
من خلال مثل هذه اللغة التى تتخذ شكلاً جديداً 
من الحضورء ومن خلال حركات الممثلين» نبدع «شعراً 
طبيعياً ؛ 9شعراً فى المكان؛: وهر ما يجب أن يكون عليه 
الشعر الحسّى الحقيقى للمسرح. ولنا أن نعلق بأن مثل 
هذا الاستخدام المتخيل للغة لايستطيع بالطبع أن يعالج 
الأفكار فى ترابطها. لكن آرتو لايطلب أفكاراً واضحة 
مترابطة فى المسرحء لأنه كان يعتقد أن الأفكار الواضحة 
«فى المسرح #كمافى كل مكان؛ هى أفكار ميتة 
أفكار منتهية23577, 
المطلوب: إذن؛ هو أن نحاول الوصول إلى عمل فنى 
دينامى متغير دائماً» يبدو فيه المعنى كأنه على وشك 
الخروج الى الواقع من داخل أعماقه بصفة مستمرة. 
فهذا الثيار الكهربى المتذبذب دائماً ما بين الكينونة 
والعدم ؛ يشير إلى عالم من المطلقات؛ عالم غير مرئى 
من القوى الكونية» وهو العالم الذى يجب أن يكون هم 
المسرح الحقيقى. إن الدراما يجب أن تكون مثل الطقوس 


الدينية: نقطة الالتقاء بين ما هو إنسانى وما هو تابع 


مها 


للعوالم الأخسرى*؛ بين المعنى والفوضى؛ بين امحدود 
واللامحدود. والرقص البالينيزى يطرح مثل هذا البعد 
الميتافيزيقى على مستويات عدة. أما الحكايات نفسهاء 
نمستوحاة من الكتب الهندوسية العظيمة (الرمايانا 
والمهابهارانا) » أو من الأساطير البالينيزية القديمة والعناصر 
الطقوسية؛ مثل حالة الغيبوبة التى تدثنا عنها؛ كما أن 
البعد الميتافيزيقى مطروح فى اثيمات؛ الصراع الكونى 
المدمئل فى رقصات الباروتم والراتجداء والتعبيرات المتغيرة 
بصفة دائمة على وجره المؤدين وحركاتهم الرفرافة» 
وحتى فى ملابسهم التى يشعر أرتو أنها تصلهم بصلة 
قرابة للطبيعة» وحتى إلى ماررائها: 
دنهم مثل حشرات عملاقة مليكة بالخطوط 
وبالأجزاء المرسومة بهدف وصلهم بمنظور 
طبيعى غير معروف يبدون منه مجرد خطوط 
هندسية منفردة:(؟١).‏ 
ولعل أكثر هذه الأساليب الكونية ‏ إذا صح التعبير- 
درامية؛ هى الوحوش التى تظهر فى الكثير من أشكال 
الدراما والرقص البالينيزى. يدو أنناء فى الغرب: فقدنا 
حساسيتنا لمثل هذه التجسيدات للقوى الكونية. وقد 
نوشك على الضحكء كما يقول آرتو؛ لكنا سرعان 
ماتجد أنفسنا نرتعش أمام منظر الوحوش البالينيزية؛ لأنها 
تعيد إلى المسرح بشكل مؤثر وبسيط» «قليلاً من ذاك 
الخوف الميتافيزيقى الذى هو أساس كل مسرح 
قديم 2190. أما الموسيقى التى تصاحب الرقص 
البالينيزى والدراماء فتلعب هى الأخرى دوراً كبيراً فى 
كيد الخباليية (انذاه الفوى غير مرفي 
إن موسيقى الجاملان (0داعصسدت) المؤلفة فى معظمها 
من الآلات» تشبه الأجراس قرصية الشكل (60585): 
يتباين ما يصدر عنها من أصوات ما بين الرنين 
+ الأصل 330انا5015 والترجمة الحرفية تعطينا «لاإنسانى؛ أو دغير إنسانى) 


فى حين أن المقصود ما هو مغابر للإنسانية عمومأء وقد يكون ما هو إلهى 
أو ما هر حيواتى. [المترجمة]. 


والخداع * السمعى»؛ وس هدير عاصف عنيف» شن 
موسيقى تمتص السامع إلى داخل أنماطها المعقدة 


بشكل مذهل» وتمارس عليه قوة جذب مغناطيسية تؤدى ‏ 


أحياناً إلى حالة من الغيبوبة لدى كل من المؤدى 
والمتلقى. والعلاقة بين المؤدى والعازف من الحميمية 
بحيث إنهء فى بعض الرقصات» يملى الراقص إيقاعه 
على الجاملان» ويترك لدى المشاهد الانطباع بأن حركاته 
هى التى تأتى بالأصوات المعدنية الخفيضة للأجراس» 
أو بالضربات الحادة للطبول. 
يصف لنا أرتو هذا المنظر بحماسه وشاعريته المعتادة 
فيقول : 
إن هؤلاء الميتافيزيقيين» كهنة الفرضى 
الطبيعية؛ يستعيدون لناب حين يرقصون - 
كل ذرة صوت وكل إدراك متجزئ» كأن 
هذه الذرات والإدراكات على وشك أن تنضم 
مرة ثانية إلى مبادئها المولدة الأولية» نهم 
يزاوجون بين الحركة والصوت بشكل كامل» 
حتى إن الراقصين يبدون كأن لهم عظاماً 
مفرغة يصطنعون بها هذه الأصوات المقروعة 
على الطبول من خلال أرجلهم وأيديهم التى 
تبدو كأنها قدت من الخشب المحوف]239, 
إن الكون الذى توحى به دراما الرقص تلك؛ مثله 
مثل عالم المروى البالييزى» عالم سحرى؛ فالسحرى 
والميتافيزيقى أساسيان للدين وامجتمع فى بالى. كما أن 
الطبيعى والخارق للطبيعة لايكونان عالمين منفصلين» 
وإنما هما وجهان مختلفان من أوجه الأمور المعتادة فى 
العالم اليومى . إن البالينيزى يعتاد من طفولته المبكرة» من 
خلال مسرحيات الظل ذات الطابع السحرى القوى ومن 
خلال دراما الرقص ورقصات الغيبوبة؛ أن يرى التمثيل 


ع الأصل ع1ذناع؟8 وتستدعى صورتاً قادما من يعيد يشد ويسحرء مثلما هو حال 
المنشدات فى رحلة أوديسيوس [المترجمة] . 


أنطونين أرتو وحلم جزر يالى 


الرمزى على أنه واقع معيش فى حد ذاته. ويتعلم 
البالينيزى للأسباب نفسها أن ينظر إلى الأشكال المتعددة 
للواقع على أنها رموز ء وإن لم يمتلك القدرة على 
التعبير عن ذلك نظرياً. إن البالينيزى يجلس لساعات 
طويلة؛ الليلة بعد الليلة» مشدودا ومشدوها أمام المناظر 
التى, تلتقى فيها الآلهة وأنصاف الآلهة والساحرات 
والشياطين والأبطال مع الأمراء والوزراء والناس العاديين 
والمهرجين والحيوانات. وفى الاوقات العصيبة: يشهد 
رقصات الغيبوبة التى تنزل فيها الآلهة بنفسها من جبال 
أجوجٌ لتمشى على وجه الأرض. إن البالينيزى يواجه 
السحر والترانيم والطقوس جميعاء باستمرارء فى حياته 
اليومية. أُسّر لى طالب شاب من أبود (4ناانا) ذات مرة أنه 
يكره امرأة معينة لأنها ما أسماه (ليلاك؛ دالإما)؛ أى 
شيطانة» تأكل لحوم البشر وكان على قناعة بذلك؛ لأنه 
رآها ذات ليلة فى الطريق تمحول فجأة إلى أرنب. إن 
الخارق للطبيعة يعد اعتيادياً بالنسبة إلى البالينيزى» وبما 
أن المسرح هو بالنسبة إليه أى مكان وكل مكان؛ فمن 
الممكن أن يقال الشئ نفسه عن مجربته فيه. ومكان 
المسرح غالبا ما يكو أمام حائط المعبد» إلا أنه قد يكون 
كذلك فسحة فى الطريق أو سرادقاً أقيم خصيصاً 
لاجتماع ما. والبالينيزى مثله مثل الإليزابيئى أو الصينى 
أر اليابانى؛ يشعر بالحميمية مع العرضء ويستطيع أن 
يشاهده من ثلاث أو حتى أريع نواح. 


لكن الفارق بين المسرح الباليتزى والمسارح الأخرى 
هو أن المارح الكلاسيكية فى إتجلترا والصين واليابان قد 
تجاوزت بدايانها الطقوسية؛ وبالتالى تطور لدى أصحابها 
شعور يميز بين الممثل والمشاهد. أما فى بالى؛ فالأطفال 
والكبار يزدحمون حول #خشبة؛ العرض» يجلسون 
القرقصاء أو يقفون لساعات تمتد وتمتد. والفرقة 
الموسيقية (الجاملان) تقبع فى ركن من المسرح» 
ويتوقف شكل وتكوين الفرقة على نوع القصة والأسلوب 


١4ه‎ 


كابيل برونكر 


المنبع فى الدراما المعروضة. ولا يستدعى هذا المسرح 
وجود ديكورءكما أنه لا توجد أية إشارات مرئية لتغيير 
المناظر. فالمكان يوحى به الديالوج والحركة أو تعبير 
الوجه. إن الخصائص المسرحية:؛ بما فى ذلك السعار 
الذى يدخل منه الراقصون:ء والأعلام والرماح والمرارح 
و«الشمسيات»: قليلة للغاية» كما أنهم لا يستخدمون 
الممكياج. فباستثناء المسحوق (البودرة» والشامات المرسومة 
على الوجه (التى يستعملها الرجال والنساء على السواء) 
والأقبعة المستعملة فى بعض الأحيان ووجه المهمرج 
الأبيض» فإن تعبيرات الوجه وحركات الجسد الموحية 
ودرجات التكثيف فى القوة والرقة؛ هى التى خخول رجلا 
عجرزاً إلى مقاتل شاب أو حتى إلى أميرة جميلة. 


والشخصيات فى دراما الرقص البالينيزية» مثلها مثل 
شخصيات الكوميديا دى لارتى: شخصيات مختزلة ذات 
بعد أحادى. أما أدوار النساءء فتعبر عن الأميرة الرقيقة أ 
الملكة أو الشيطانة» وتأخذ الغريمة أو زوج الأب الأدوار 
المساندة» وهن فى العادة لنساء مسترجلات بعض الشىئء 
جى الجوندوخ أو الوصيفة فى هذه المرتبة أيضاً. 


أما أدوار الرجال» فهى عبرا للمارك والأمراء 
والعشاق والشياطين؛ وهى أدوار تصنف إلى أدوار ذات 
أسلوت: راق «الأويز» (وع10ة)» أو ذات أبتلوت خحشن 
«كراساه (1353). أما أدوار الرجال المساندة» فهى فى 
العادة لاثنين من القائمين على نخدمة الملوك والأمراء: 
الباناسار (02520م)؛ وهو ياوران الاحتفالات أو وزير يقوم 
كذلك بدور المترجم أو المفسّر ويتحدث باسم الشخصية 
الرئيسية ويفسر لغتها إلى اللهجة المحلية؛ والكارتالا 
(دلوعة >1 ) أو المهسرج الذى يرججل الكثير من كلامه 
وحركاته. ولهذين الخادمين شعبية كبيرة لدى الجمهورء 
وعادة ما يسمح لهما بتطوير الفاصل الكوميدى» وبأن 
يطيلا فيه كما يحلو لهما. 
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إن استعمال الحركة والإيماءة فى الرقص البالينيزى 
علم مركب للغاية» ومنظم إلى حد بعيد من قبل التراث. 
إلا أنه نادراً ما تستعمل المودراس 
من لغة الإشارة خاصة بالرقص الهندى. فالحركات فى 
الرقص البالينيزى توحى بالمشاعر والأمزجة والتوجهات» 
إلا أنها لا تحمل محل الكلمات كما يحدث فى البلاد 
الأقرب إلى الهند. وأنواع دراما الرقص فى بالى كشيرة 
ومتنوعة» وتتراوح بين البساطة المتتاهية ورقص الغيبوية 
والرقصات المعقدة. لقد أتيحت لى فرصة مشاهدة عدد 
من هذه الرقصات خلال رحلة قمت بها إلى بالى عام 
135 سرك أضك مهاه تحمس عروض يمن ا قر 
ما رأيت إبهاراًء وقد شاهد أرتو منها الليجوغ (558ع1) 
والباريز (8:38) فى معرض المستعمرات عام 1511؛ 
وكان لى حظ حضور عروض الفرقة نفسها (جاملاك 
البلياتان) التى شاهدها ارتو فى المعرض. لم يزل على 
الأقل واحد من أعضاء الفرقة التنى عرضت فى معرض 
باريس يمثل فى الجاملان نفسها. أما الرقصات الأخرى 
التى أصفها هناء مثل الكيتجاك (علهزاء؟1) والساجيائج 
دجاران (معدزط عمدئرطومدة5) والباروحٌ (عممعة8) )2 
فغالباً لم يشاهدها آرتوء إلا أنها كلها ساهمت فى 
العرض الذى .حضره ارتوء ثما يساعدنا على فهم ردود 
أفعاله إزاء هذا الرقص. 


(2500125) ء وهى لون 


والليجوعٌ هى أكثر الرقصات البالينيزية مجريداً 
وشغافية» وهى المسؤولة بلا شك عن الفكرة الخاطئة 
الشائعة فى الغرب بأن كل الراقصين فى بالى من 
الفتيات الصغيرات. أما الواقع» فهو أن الفتيات من جميع 
الأعمار يؤدين الرقصات» ولكن لا يسمح بالرقص فى 
الليجوغ بالذات إلا للفتيات اللاتى لم يبلغن بعد. 
ولاشك أن ذلك يرجع إلى أمساب دينية لها علاقة بالنقاء 
والطهارة المنسوبة فى العادة إلى فترة ما قبل الحيض» إلا 


أن هناك أسباباً جمالية على الدرجة نفسها من القوة. 
فى بالى المشهورة نسازها بالرقة والجمال» لا يختار 
لعروض الليجوجٌ الصعبة من الصغيرات إلا من هن 
أجمل وأكشر رقة. وهن يتمتعن بقدر من الدميز فى 
امجتمع؛ وفى الوقت نفسه يضفين على العرض الهيبة 
والاحترام لما لهن من مهارات. والليجوحٌ تؤديها ثلاث 
فتيات يلبسن تيجاناً عالية على هيئة هرم مصنوعة من 
الريش المذهب والذهب المادقوق؛ ومشغولة بدقة فائقة 
و«مرشقة؛ بالورود. أما أجسادهن فمضغوطة فى الحرائر 
الفقيلة والمماش المقصب بالذهب والأحصر القانى 
اللامع. أما موضوع الرقصة فهو حكاية ملك اسمه 
لاسيم (5©0م])؛ اختطف ابنة عدوه وحاول خطب 
ودهاء إلا أنها تعرض عنه فيذهب ليحارب أباهاء لكنه 
يقابل طائراً من طيور الشؤم فى الطريق ويقاتله. والفتيات 
فى الواقع لا يمئلن: وذلك لآن قصة الملك «الاسيمة 
تظل موضع الإيحاء غير المؤكدء وعلى المشاهد أن يكون 
على دراية مسبقة بالأحداث لأن الليجوخ بعيدة كل 
البعد عن السردء حتى إنها تكاد تكون رقصاً خالصاً. 


تدخل أولى الراقصات وأصابعها مفرودة ومثنية إلى 
الوراء فى جهة الرسغ؛ مرتعشة باستمرار؛ أما جسدها 
فيكون فى وضع -خاص بالرقصات البالينيزية؛ وضع 
لاسيمترى: وهى عادة ما تكون أكتبر: قليلة من 
الأخربية» وتسمى الدجوندوجج (عممقهوزك) أى وصيفة 
الأميرة. بعدها تدخل الأميرة وتقوم بدورها فتاتان 
تمثل إحدى هاتين الفعاتين دور الملك الذى يحاول 
خطب ود الأخرى. بعدها تدحل واحدة من الراقصات 
الجر ال كثر تمثيلية (!2366581301088:) من الرقصة» 
وعندما تهاجم الملك يدافع الملك عن نفسه مستعملاً 


أنطونين آرتو وحلم جزر بالى 


مروحة كأنها سيفء ويفعل الشئ نفسه فى المعركة 
التالية ضد أخبى الأميرة. 


نختلف رقصة الليجو من قرية إلى قرية. وقد تعرض 
كاملة أو تعرض أجزاء منها فقط» إلا أن جوهر الليجوجٌ 
بيظل فى جميع أشكالها واحداً: ويتمثل فى عدم 
وضوحها الملغز ومزجها الشفافية بالجاذبية القوية فى 
الأجزاء التى تستغير فيها الفتيات اللاتى لا تزيد أعمارهن 
على العاشرة خيال الملك بشكل حالم؛ فيقع فى الحب 
أو يذهب للحرب ويخوض المعارك. 

أما رقصة البارير (182715) ؛ وإن كانت قريبة الشبه فى 
أسلوبها بالليجوغ: فرقصة حرب احتفالية» وهى على 
عكس الليجوح مليئة بالحيوية» ويقوم برقصها فى الأعم 
لاتعرض عادة إلا فى شكل وسولوة»؛ وبوصفها رقصة ' 
ذات مجريدية عالية: لا ختوى على مضمون سردى» 
وتصاحبها موسيقى الجاملان عالية, نابضة ومتوحشة. 

والحركات الحادة السريعة العصبية للراقص وعينأهة 
فى حالة من الحذر المترقبء يتوخى الخطر من كل 
الأعصاب ومستنفر. 


وإذا كانت الليجوجٌ والباريز شكلين فى غاية الرقى» 
فالكيتجاك تنتمى إلى نوع أكثر بدائية من الرقص. 

والرقصة التى تسمى رقصة النسناس شهيرة جداًء 
يشاهدها كل سائح ينزل فى بالى. أما الراقصون 
فمجموعة من الشباب حاملى المشاعل» تلمع أجسادهم 
العارية سوى من رداء صغير فى وهج النار. ويجلسون 
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كسابيل برونكو 


متقاربين» أحياناً فى سكون وأحياناً متحركين إلى ا 
وهم يرعشون أياديهم فى الهواء وأحياناً يستلقون 
بظهورهم فى حجر الشخص الجالس خلفهم؛ وهم 
لايكفون عن ترديهد: «اتشاك ‏ اتشساك ‏ اتشاك - 
الضوء التى تخاصرهم. فى أحيانء يعلو نصف الدائرة 
مثل الحائط ويسقط النصف الآخر ا 
اقان مر لراقصين 50 م 
الراقصون والراوى قصة «الرمايانا» التى تصف قصة 
راما مساعدة الإله القرد وجيوشه لاستعادة عروسه التى 
خطفها الملك. وحديئو العهد بالرقص البالينيزى لا 
يلحظون ‏ كما فى حالة الليجوغ ‏ أن هناك قصة يعاد 
تمشيلها. والجزء من القصة الأصلية الذى يستدعى 
يختلف من قرية إلى أخرى» كما يختلف من سنة إلى 
أخرى" . 

إن القصة لا تهم فى الواقع» وذلك لأن الدراما التى 
تختوى عليها معظم الرقصات البالينيزية مختلفة تماماً عن 
الدراما الغربية الكلاسيكية. 

والمشاهد البالينيزى لا تهمه القصة فى حد ذاتهاء 
قد يحل محل القصة بأسرهاء كما أن المشاهد فيما يبدو 
لا يهتم كثيراً بالنقطة التى يبدأ منها العرض أو ينتهى. 

إن الدراما بالنسبة إلى البالينيزى هى الفعل الدرامى 
(0:100) ؛ ولذلك فهو مأخوذ تماماً بالإيقاع من خلال 
الفعل الدرامى فى إجماله ٠‏ كماتقول بريل دى زوته 


* فى النص الأصلى توجد هنا فقرة صغيرة فى حوالى سطرين نستعيد التغيرات 
التى قد تطرؤ على الليجوحُج درن مضاهاة بالاصل ونصف ماقد تضيفه 
الفتيات على ملابسهن وقد حذفتها لأنها تخل بالسياق [المترجمة!] . 


19 


التى تؤكد أن الدراما تصل المشاهد عن طريق الإيقاع 
المتصاعد للرقص لا عن طريق التسطيح للوقائه237. 


لقد ظهرت رقصة الكاتيجاك من خلال رقص 
الغيبوبة» ولاتزال حمتفظ حتى اليوم بهالتها الغريية 
السحرية المهلوسة التى عادة ما ترتبط فى الأذهان 
بالتقمص.والغيبوبة. وقد شاهدتء فى .القرية نفسهاء 
رقصة «الخيل الغيبربية» أو السالمجياغ دجاران 
(مدعقزط عضتنزطومة5) ؛ الشباب أنفسهم ؛ بالازياء 
نفسهاء يغنون إلا أنهم لا يلوحون بالمشاعل بل يجلسون 
على جانب قصى من منطقة العرض. فى منتصف مكان 
العرضء كانت هناك بقايا نار قد بدأت عوها فى 
الانطفاءء وحين وصلنا قام أحد القروبين وحركهاء 
وعندما اشتعلت من جديد بقوة أحذ منها القروى بضع 
جمرات ووزعهاً على شكل دائرة قطرها حوالى ثلاثة أو 
أربعة أقدام . بعدها دخل كاهن القرية مرتدياً زيآً غريباًء 
حاملاً حول خصره صورة حصان له شعر أبيض غزير 
حول رقبته؛ صغير الرأس؛ وساحبا ذيلاً يمئد وراءه فى 
الهواء بطول حوالى ستة أقدام. عندما يدخل الكاهن فى 
الغيبوبة» يبدأ فى الهرولة جيئة وذهاباً رافساً الجمرات 
المشتعلة بقدميه الحافيتين. 


وحين يسدأ الكورس فى الغناء على ججسانب يكون 
الكاهن قد اه ناحية الغناء» ثم ينجذب إلى الناحية 
الأخرى عندما يبدأ بها الغناء مخترقاً النار. والعرض 
طقوسى تماماء هدفه إذكاء التأثير الطيب للآلهة؛ ولم 
يكن يجرئ فى خط واحد بعينه؛ ولا يمكن تصنيفه 
على أنه رقص إلا مجازاً؛ فلم يكن له أى أسلوب 
حركى» ولا يدم عن أدنى تصميم مسبق للحركات. ولو 
أن غيبوبة الكاهن امتدت أطول مما يجب لكان الأمر فى 
منتهى المثل» وذلك لأن الوسائل الفنية لم تكن كافية 


. لفعل فعلها السحرى على غير المؤمنين. لكن العرض 


ترك لدينا انطباعا مؤثراً للغاية عندما وقع الكاهن فى 
النهاية متخشباً على الأرض» ودعانا رئيس القبيلة إلى أن 
تفحصه عن قرب لو أردنا. ولدهشتنا لم تكن هناك أية 
آثار للاحتراق على قدميه؛ وأشار إلى ذلك على أنه دليل 
على أن من كان يرقص لم يكن الكاهن بل كات إلها 
نزل للرقص من خلال الكاهن» رأن الإله هو الذى كان 
يرفس الجمرا 


وعلى النقيض تماماً من هذا المثال البدائى» توجد 
مسرحيات الباروح المعقدة والتجالونا راتنج المندرجة خخت 
السامجياغ دجاران الطقوسية. والباروغ؛ مئل كلى الأشياء 
فى بالى» لها العديد من الأشكال» إلا أنها - فى جميع 
أشكالها وعلى الرغم من أنها تبعد كل البعد عن 
الطقوس الخالصة ‏ لانزال العناصر الدينية والسحرية 
واضحة فيها. 


والباروغ تستخدم فيها كل أشكال الدراما والرقص 
البالينيزى: الرافى والرقيق؛ الخشن والصاخحبء؛ الرقصات 
التى تلبس فيها الأقنعة» والفواصل التهريجية: الديالرج 
المنطوق والمغنى مع مصاحبات الجاملان. 


أما شكلها الأكثر شعبية؛ فيعرض أجزاء من أحداث 
الصراع بين الملك الجاوى* أرلنجا الذى عاش فى القرن 
الحادى عشرء ورانجدا الساحرة الأرملة الشريرة صاحبة 
القوة الخارقة» وهى سيد لكل ما هو سفلى وقاتل او 
حافل بسمات الكوارث فى الدراما البالينيزية. 


وتتداخل فواصل من الرقص الخالص والكوميديا 
الرخيصة الخكنة, لتلطف سن تر اللحظات المؤثّرة التى 


تسرق فيها الساحرة القبور مع معاونيهاء وتأكل جثث" 


الأطفال وتستعد لجلب المصائب على بالى» إلى أن يظهر 


* من جارة [المترجمة! 


أنطونين آرتو وحلم جزر بالى 


الأميِ ليْتحدأها. ولحظة الذروة فى هذه المسرحية هى 
لحظة محاولة البارونج قتل رالتجداء والباروج وحش طيب 
يساعد الإنسان. وفى الوقت الذى يبدو فيه أن الباروجج 
سوف يخسر المعركة؛ تسرع إليه مجموعة من شباب 
القرية يساعدونه) وهؤلاء يتوخى فيهم استعداد خاص 
للدخول فى الغيبوبة. ويهاجم الشباب الساحرة الشريرة» 
إلا أن قماشها السحرى يحميها منهم. 


ويحبط الشباب ويدخلون فى غيبوبة؛ محولين 
رماحهم فى الجاه صدورهم همء ويحاولون اخمشراق 
صدورهم إلا أن قوة الباروغ الطيبة تمنعهم من إصابة 
أنفسهم. وإذا وضح أن أحدهم قد يصبح خطراً على 
الرمح: كما أن الكاهن يقف مستعداً بالماء المقدس 
والزهور ليخرج به من حالة الغيبوبة. 


إن مشاهدة هذا العرض تنأى بنا عن كل ماهو 
عقّلانى وكل ما هو يومى واعتيادى» وتنجذب دوت إرادة 
إلى السحر الذى يمثله الصراع الكونى العظيم الدائر أمام 
ناظريناء ونؤخذ أخذاً إلى العالم الخفى للاوعى الإنسانى 
وما وراءه. وما يثير الفضول والدهشة فى هذه الدراما أنها 
لا تتحل عقدتها؛ فلا يوجد مجال للتحقق من أن 
الباروئغ تغلب على رادا أو أن رانجدا انتصرت. والآمر 
كذلك لأنهم يعتقدون أن رالنمجدا لو هزمت هزيمة 
ساحقة فى المسرحية فإن روحها قد تغضب وتنزل الشر 
بالقرية عن طريق الساحرات. إن عالم الشر يجب تملقه 
درءاً له. لكن العالم البالينيزى يؤمن بأن الوازن بين 
الخير, والشر واقع» طا' طالما أن اناك مخزوناً كبيراً من السحر 
ض والكوارث. 


من الصعب ألا يكون هذا العالم السحرى حيث 
يقف الإنسان فى الوسط بين عالم الشياطين من ناحية 
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وعالم الآلهة من ناحية أخرى؛ كما يظهر فى الباروح 
بشكل مؤثر ‏ من الصعب ألا يكون قد أثار إعجاب روه 


والبسرنامج الذى شاهده أرتو فى السرادق الهولندى 
بمعرض المستعمرات من المؤكد أنه أعطاه فكرة سخية 
عن المظاهر امختلفة للرقص البالينيزى. فالبرنامج تضمن 
نسع فقرات؛ هى الجوتٌ الموسيقية ثم رقصة الجوي؛ 
والكيبيار» والدجنجارء لاسيم ليجو وباريز» والساشا 


زلمل) 
والبارو 7 ١‏ . 


إن شعر المسرح ‏ وهو شعر فى المكان وحضور حى - 
يرى أحياناً على أنه الصوت وقد انعكس مرئياً. مئل هذا 
الشعر كما اعتقد آرتو*؛ من الممكن أن 9يسحر الأبدان 
ويبتلع الحواس ويضع الروح على درب مختلف فيزيقية. 


ورقصة الجوغ؛ وهى من نوع الكيبيار» مثال عظيم 
على هذا الشعر المرئى. وفى العادة يمثلها رجل شاب 
جالساً وسط الجاملان؛ نادراً ما يقف على قدميه وإنما 
يحرك جزعه فقط فوق ساقيه المضمومتين اللتين 
يستعملهما كأنهماه سوستة» مطاطة. ومثل هذا 
الرقص يتطلب عدلاقة وثيقة بين الراقص والموسيقى. 
والواقع أن حركة الراقص هى عرض للموسيقى؛ فى 
الكثير من الأحيان؛ وترجمة للموسيقى فى الإيماءة 
والايحاء. 


ومهما كانت رهافة الإيقاع وال ميلودى» فإن حركة 

الراقص المتباينة وتعبيرات وجهه المحسوبة لايفوته منهما 
شئ؛ وهو ما يصفه أرتو على النحو التالى: 

«إن الصوت [أيا كان] له ما يضاهيه فى 

الحركة. وبدلاً من أن تكون الحركة ديكوراً 


* أععمد أن أرتر عى أن مثل هذا السحر من الممكن أن بمثل شركا فعلياً 
لأعضاء البدن. [المترجمة] , 
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إضافياً؛ تصبح مصاحبة تماماً للفكرة؛ 
وتتسبب فى حركة الأفكارء توجهها؛ تقفضى 
عليها وتبدلها 160 , 


ورصف بريل دى زوته للكيبار يستحق الاقتباس بشئ 
من التفصيل» لا فيه من وضوح وحيوية» وهو يؤكد لنا 
أن حماس آرتو وتقديره للرقص البالينيزى لم يكن أمراً 
غريياً. الفارق الوحيد بين ما تقول دى زوته ووصف أرتو» 
هو أن دى زوته أكثر موضوعية من الشاعر الفرنسى » 
وهى لا تتطرق للجائب الميتافيزيقى فى وصفها حركات 
الرقصة؛ إلا أنها لا يجد مفراً من التعامل مع هذا الجانب 
عندما تصف مقابلة رانجدا والباروغ . 


تقول دى زونه: 


إن راقص الكيبيار يجلس ورأسه محنى وبيده 
مروحة فى وسط المربع المكون للجاملاك... 
. يعطى قارع الطبل إشارة ويسمع صوت وترى 
مدر عندها يقفز الراقص للحياة؛ مشدوداً 
ومتوترأ؛ منتصب القامة» ومروحته ترفرف 
بعنف» وعيناه تتح ركان من أقصى اليمين 
إلى أقصى اليسار وإلى أعلى وإلى أسفل » 
وترتعش رقبته فى حركة مذهلة فى سرعتها 
(وإن كانت حركتها محسوبة بدقة») من 
ناحية إلى أخرى ؛ وجسذه بأسرّة استجابة 
مرتعشة للموسيقى. وتتوالى اللحظات 
الشاعرية الحلوة تضاهيها التأكيدات المحمومة 
امجنونة» فينطلق الراقص أماماً كالإعصار ثم 
يتجمد كأنه امتلاٌ حتى تيبس بالصوت 
القارع. وتضيق عيناه كأنما يدافع عن نفسه 
ضد الأصوات القارعة؛ غالقاً عليها كل 
مداخل جسلده ومسامه . لكن الكيبيار سريعة 
وكل أحوالها زائلة؛ فما أن يتجمد الجسد 


حتى يقفز فجأة فى إبهار بصرى عائداً 
للحياة» ويعيش لحظات لامعا فى الهواء وكل 
خحيط فى نسيج بدنه » عيناه» أصابعه؛ عنشه» 
زسكاءة ردكات أ عضأوؤه كلها مستجيبة 
داخلى. 

وهو حين يرمى بمروحته؛ يبدو كأنه يغزل 
نسيج الموسيقى التى تصبح مرئية من خلال 
أصابعه المدهشة؛ وحجُويمات ذراعيه ورسغيه 
البديعين2''”70. 


إن مثل هذا العرض يعكس الكات من المشاعرء 
ويوحى بالرعب والخوف فى لحظة والحلاوة المقطرة فى 
اللحظة التى تليهاء وينتقل من الشك والسبخرية إلى 
الاندهاش والإعجاب بشكل يجذب المشاهدء دون أن 
يدرى؛ نحو ججربة هذه المشاعر بنفسه. كل هذا فى إطار 
من المهارة الفائقة؛ والتدريب الواضحء واستدعاء التراث 
(على الرغم من أن الكيبيار شكل حديث) يسمح 
للمؤدى أن يخلق كوتاً مكتملاً من المشاعر فى شكل 
مقتصد وبديع؛ فيخلق ‏ بالتالى - شعراً مرئياً يكون معناه 
متضمنا فى العرض ذاته. 


أما الجزء الذى أبهر أرتو فى برنامج العرض أكثر من 
غيره؛ فهو بلا شك الفقرة الأخيرة التى تبدأ برقصة 
لجرب الأعحاذة: أو البنارين» وكن الرقامية التى تسق 
الراكشاسا والباروغ» كما يقول البرنامج. ويعلق آرتو 
بوجه خاص على الغراء المسرحى الذى جح الباليتيزيون 
فى إضفائه على الصراع الداخلى للبطل؛ وهو صراع 
بينه وبين عالم من الأشباح يطلق كل قوى الخوف 
الكونى والفوضى المتربصة خلف أقنعة النظام التى تخاول 
السيطرة بها على الحياة. أما الرقصة النهائية فى البرنامج» 


فيبدر انها مستوحاة من رقصة الباروجٌ - حسبا وضصف 


أنطونين آرتو وحلم جزر بالى 
آرتو- مع أن الباروغ تججسيد للقوى الشيطانية السوداء 


وتمثل راتجدا الشريرة أكثر مما تمثل الباروجج الطيب» إلا 
أن آرتو يصف ما رأه كما يلى: 


«إن أرجونا (بطل الباراتا يودا وهى القّصيدة 
الجاوية عن المعركة فى المهابهاراتا) يهجر 
الحيةة المدنية ويتخذ طريق الندم الحق 
أعدائه. لكن شيقًا يود امتحانه قبل أن بيسر له 
الحصول على السلاح؛ فيبعث له بحوريات 
من الجنة ليحدن به عن هدفه لكنهن يفشلن 
فى إغرائه؛ فيبعث له.شيها سوبرابا أجمل 
الحوريات؛ لكنها تفشل هى الأخرى فى 
إغراء أرجوناء فيقرر شيقا أنه كفؤ لاستعمال 
السلاح المعجز. أما الشياطين فتعمل كل 
جهدها لدرء محاوللات أرجونا للصعود إن 
الحياة الروحية الخالصة: وتبعبٌ براكشاسا 
الشيطان للبحث عنه لكنه لا يجده: فيتحول 
راكشاسا إلى وحش أسطورى اسمه الباروج» 
ويتحرش بأرجوناء ولكن أرجونا ينتصر عليه 
ويقتله) . 


إن 9إحساس البالينيزى باللوازم التشكيلية فى المسرح 
الجسد: وتمكنه من وسائل إطلاقه) ‏ وهوما يذ كره أرئو 
حين يسترجع منازلة الشيطان انخيف وأرجونا. 


إن المسرح الغربى المقِيد بقيود الاهتمام بما هو يومى» 
نسى النشوة الدرامية المستقاة من مجرد مشاهدة ماهو 
وحشى. يذكرنا هذا بعرض أخير لمسرحية (ست 
شخصيات تبحث عن مؤلف) حين تخطو مدام بيسى 
خلال ستارة ذكانها المسبحية: ويمسك الجمهور أنفاسه 
للحظة نتطول؛ فأمام ناظريه ممثلة ضخمة جد تزن 
ثلاثمائة أو أربعمائة رطل؛ وحش لا معقول من اللحم 
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المكدس يبدو كأنه تجسيد مرئى للشر انحيق بالشخصيات 
الأخرى. لو كان لهذا الوحش علاقة حقيقية بأعمق 
اهتماماتناء ألا يؤثر هذا المنظر فينا بشكل بالغ؛ أليس 
يجرحنا ويدميدا؟ أما المسارح الشرقية؛ فلم يزل فى 
إمكانها هذه المقدرة على التأثير ذى المغزى؛ فالبالينيزيون 
لا يزالون يستمتعون بالوحوش والشياطين والساحرات 
المستوحاة من قصص آلهتهم. وما لا شك فيه أن الباروج 
والراتجدا من أعظم هؤلاء. 


لقد شاهد أرتو الباروجج فى واحد من أشكالها 
المتعددة؛ وفى سبتمبر من العام نفسه شاهد مسرحية 
(الراتجدا) الشبيهة برقصة التجالوناراغ الدراميةء كما 
شاهد «الساججيالح الغيبوبية) والتوبنج (عمعم0)) أو 
المسرحية المقنعة. 


ورائتجدا الشريرة؛ صائدة المقابر, أكثر الوحوش 
البالينيزية رعباً بلا شك. وهى تلبس قناعاً أبيض قبيحأ له 
أنف وجبهة مذهبة؛ وعينان كبيرتان جاحظتان؛ وأنياب 
جيه كبيرة تخرج من جانبى الفم؛ وتجموك ةين 
الأسئان الحادة اللامعة يسقط من بينها لسان أحمر 
عريض مغطى بالمرايا وأشكال أخرى من الزينة؛ وشعرها 
المصنوع من فراء الماعز الأبيض يحيط برأسها بغزارة 
ويصل حتى قدميهاء وتلبس فى يديها قفازأ له أصابع 
مشعرة وأظافر طويلة» ويتدلى أمامها صدر طويل وأمعاء 
الأموات الذين التهمتهم؛ وتحمل قماشاً أبيض سحرياً 
يساعدها على التخفى ويحميها من أعدائها. 

أما خصمها فى التجالونارائغ » فهو باروخُ الطيب. 
(وهو حل واحد من تخليات أخرى كثيرة يظهر فيها هذا 
الوحش)؛ ويحرك الوحش العظيم من الداخل رجلان 
ويكون واحد منهما مسؤولا عن الجزء الأمامى والآخر 
عن الجزء الخلفى» ويتحكم الأول فى الفك المتحرك 
والرأس الأرجوانى الصغير المزين بالجلد ذى العينين 
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الناريتين الجاحظين واللحية السوداء. والرأس صغيرة جداً 
بالنسبة إلى باقى جسد البارو» وتغوص فى كم هائل 
من الشعر. أما الذيل؛ فيعلو سعة أمتار أو ئمانية في 
الهواء؛ ويتدلى منه جرس يرن مع كل خخطوة يخطوها 
الباروغ» فييدو سخيفاً بعض الشئ وهو يتقافز مدماً عن 
مزاجه الطيب. فى استطاعة الإنسان أن يضحك مع آلهته 
ومنهاء عندما لا ينفصل الدين عن الحياة. 


إن دراما الرقص تؤثر فى المشاهد على مستوى الوعى 
الأدنى» وتتسبب كذلك فى ردود أفعال على مستوى 
الجسد؛ ليس فقط فى حالة الغيبوبة التى غالباً ما تعقب 
ظهور الراتجداء ولكن كذلك فى نشوة الخوف الذى 
يتملك المشاهدء وفى القوة المذهلة التى تأخذنا بها هذه 
الرؤى الحقيقية.. غير الحقيقية. 


ومن المؤكد أن الإنان لا يشرك العرض وهو على 

القدر نفسه من القناعة والاطمئنان اللذين دخله بهما. 

إن مغردات لغة الحواس التى تستخدم لاستدعاء 

استجابات روحية ولا واعية تشير إلى التحاد عوالم الروج 

والحواس» وهى حالة بدائية يمتزج فيها الكيان دون 

تمايزه وهى الحالة التى يحاول الشعر الرجوع إليها منذ 

القرن التاسع عشر. ويستعمل ارتو كلمة بودلير المفضلة 

(عع صل ممموع 00 ) أو «التمائل؛ للتعبير عن الوحدة 

بين المظاهر الفيزيقية وأصلها * «المثالى» أو «المطلق؛, 
ويعطى آرتو مثالا على ظاهرة التمائل تلك: فيقول: 

إن من أكثر مظاهر التمائل شيوعاً هى تلك 

الملحوظة بين النظر والصوت» وبين الذهنى 

وا محسوس من الحركة والإيماءة لشخصية ماء 

وحتى الاستدعاء لحركات البنات من خلال 

فوحة الموسنيفية نان إن شهدات الات 


» فى النص [)728[1 > حقيقتها بالمعنى الأفلاطونى[المترجمة) ‏ 


النفخ تطيل من اهتزازات الأحبال الصوتية 
للإنسان» بإحساس من الامحاد لا تدرى معه 
إذا ماكان الصوت نفسه يستكمل النغمة أم 
أن هذه هى الهوية التى امتصت الصوت من 
البداية*. إن هديل المفاصل والزوايا الموسيقية 
ومفاصل الركبة المنثنية وأصابع اليد التى تبدو 
مشتبكة على وهن فى الأكفء؛ كلها مرايا 
عاكسة لتحولات الأعضاء الإنسانية التى تبدو 
الأو كستر وهمس آلات النفخ الذى 
يستدعى مشهد قنص عظيم للطيور الوحشية؛ 
حيث الممثلون أجدحة مرفرفة17". 


إن مثل هذه (الحركة الميتافيزيقية؛: مثلها مثل الكثير 
من الشعر الحديثء لا تسعى إلى تقديم الأفكار بشكل 
واضح مفهوم مقدماً. ولا يتوقع منا أن نستقى من معانى 
الدراما الراقية أومن تفسيرها متعة ذهنية خاصة. فهذه 
الدراما لا تصلح موضوعاً للحديث أو للقراءة أو الورصف؛ 
إنها دراما لا يمكن تعرفها إلا بالشكل الوحيد الذى 
يمكن أن تعرف به الدراما: فى العرض. نحن أمام دراما 
المسرح العديدة (يما فى ذلك هيلوغرافية ما هو إنسانى) ؛ 
وهى تخلق الشعر فى المساحة وتزلزل الوجود على كل 
المستويات. 

إن هدف المسرح هو التعبير بموضوعية عن حقائق 
سرية بعينها ‏ أقول «بموضوعية» لأن هذه الحقائق تنقل 
لها فى صورة صور على الخشبة؛ وليس هناك حقيقة 
واضحة سوى المنظر نفسه. 


* الترجمة لهذه الجملة حرفية لغنموض مرجعية لأ لمعل فى الأصل 
[الترجمة] 


أنطونين أرتو وحلم جزر بالى 


إن الدراما البالينيزية تختفى عندما يتوقف الراقصون؛ 


عندما يقف فيضان الأصوات النابع من الجاملان؛ وذلك 


على عكس الدراما التى نعرفها فى الغرب؛ والتى - طبقاً 
لما يظنه البعض على أية حال لاتزال قائمة فى النص 
دون أن يعرض. وآرتو واحد ممن يرون أن النص المكتوب 
لا يعتبر دراما إلا حين يعرض على الخشبة» ولا يتخذ 
أبعاده الكاملة إلا عندما يصبح مرئياً. وحتى بعد أن 
يحدث ذلك لا يعتبر ارتو المسرح الغربى 5دراما؛ ؛ لانه 
سرح مهموم بمشكلات ليس المسرح مكانها فى رأيه. 
إن المسرح؛ كمايراه أرتو» لم يوجد ليحل عقدة 
الصراعات الاجتماعية والسيكولوجية للإنسان الحديث. 


ويدعى آرتو أن المسرح البدائى يعد استجابة ناجعة 
لوظيفة الدراما. إن أرتو غالباً على حق. لقد كان يسعى» 
بالرجوع إلى المنابع؛ إلى اكتشاف أصول الدراما ‏ 
السحرية ‏ الدينية؛ محاولا أن يعثر على روح الحواديت؛ 
التى أضعناها. 


وأرتو حتى عندما يشاهد رقصة على بساطة 
الدجاتجار» التى يصفها البرنامج على أنها تمثل «نصائح 
وتهديدات أب لابنته التى مدت التقاليد؛؛ يرى فيها 
أبعاداً تجعله يقول إن موضوع الرقصة مجرد عذر لقول 
شئع آخر؛ ويعيد تسميتها فيقول عنها ؛ اسكتش 
رمزى؛ ويشير إلى أن الصراع ليس صراعاً بين المشاعر» 
وإنما صراع بين الدرجات الروحية التى تشركز فى 
الإيماءات» وبذا تبدو موضوعية. أما النتيجة؛ فهى أننا 
مباشر» دوك تدخحل من العقل يضع الحدود نينا وبين 
التجربة التى نخوضها. وتصبح» بذلكء الدراما حلقة زار 
لإخراج الارواح الشريرة» ما يسمح لارواحنا ان 
تنطلق59". 


١ /اة‎ 


مايل برو نكر اسن -- ال - حبص با 


ومثل هذا الاهتمام بغير المرئى من الحقائق الداخلية» 
كان جزءاً من هوس آرتو الذى شاركه فيه السورياليون 
وتشهد على هذا الهوس بحوثه فى الشعر والدراما والحياة 
ذاتهاء التى كان يبحث فيهاعن كل ماهرثابت» 
لامتحرك؛ كل ماهو نابض فى مركز الوجود. وكان 
بحثه الدائب هذا هو الذى دفعه إلى اكتشاف اليوجا 
ودرا اسة الكيمياء القديمة وأورا اق الكوتشينة #العارواء وهو 
الذى دفعه إلى السفر إلى المكسيك: كان مركز الأشياءء 
فى رأيه» هو ما يجب الكشف عنه. ولكن حتى يتسنى 
للدراما فعل ذلك عليها أن تتحدث لغات مسرحية 
متعددة» حَدْب الحواس وترفض لغة الكلام إلى أقتصى 
حد ممكن» وترفض إغراءات العقل المشقف. كما أن 
مسرحاً كهذا عليه أن يرفض دور الكانب وظهور ارج 
فيه. ويعتقد أرتو أن امخرج هو خالق مجمل التجربة 
المسرحية؛ وأنه مسؤول تماماً عن النص (أو السينارير 
بالأحرى)؛ إلى جانب مسؤوليته عن العرض. إن إعطاء 
النص والكلمات» الأدب بمعنى آخر ذرجة أقل أهمية 
فى التجربة المسرحية؛ لهو من وجهة النظر الغربية على 
الأقل - أعظم الهرطقات التى تفوه بها آرتو. لكن علينا 
التذكر أن آرتو ينتشمى إلى جيل كان على وعى عال 
بانخفاض مستوى المسرح فى أيامه؛ جيل حاول الثورة 

والعودة إلى الأصول ؛ 
صورة الترائيم كما فعل جيراردوء أو عن طريق خلق 
الشعر المرئى فى مسرح كوكتوء أو بالاستخدام الكامل 
لمواد المسرح التى دعا لها أمئال باتى وماكس راينهارت» 
ولم نزل نحن فى بداية نذوق ثمسار هذه الشورة اليوم 
»6١9717[‏ أو علنا لم نزل إزاء أوج نضجها. وربما كان 
فى استطاعة آرتوء على تطرفه؛ أن يؤسس لتوازف صحى 
فى ثقافة اتخذت من النص إلهاء وأدرجت العناصر 
الأخرى المساهمة فى المسرح فى مرتبة ثانوية. 


سواء عن طريق استخدام اللغة فى 


على أية حال» فما يصعب نفيه هو تأثير أرتو الواضح 
على المسرح اليوم فى أعمال مخرجين من أمثال بارو» 
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ومؤلفين مختلفين مثل يونسكو واداموف وجينيه ووايس 
فمن المستحيل أن يقرأ المرء كتاب (المسرح وقرينه) دون 

أن تبهره, المرة بعد الأخرى» خصوبة ة أفكار | رتو فيما 
يتعلق بأهمية الديكور والخصائص المسرحية؛ فإنها أشياء 
حيّة فى المسرحية ووصفه الصفة المادية الملموسة للغة؛ 
والعظمة المرئية لا هو وحشى وعملاقء والتأثير العميق 

قسوة) التى تود لو اقتلعتنا من فتورنا . لقد كان تعرف 
لسرن البالينيزى أمراً قدرياً؛ فقد وجد فيه أحلامه عن 
المسرح كما يجب أن يكون مجسّدة أمامه. 


ومن المدهش أن يكون آرتو قد فهم هذا المسرح بهذا 
الرضوح؛ لأنه على الرغم من استعداده الذى أهله له 
اهمامه بالأديان والفنون الشرقية؛ لم يكن على دراية 
حميمة بجزيرة بالى أو بالرقص البالينيزى قبل مشاهدته 
هذه الفرقة فى معرض المستعمرات عام ١‏ »فلم 
يكن قد نشر عن هذا الفن شئ فى فرنسا فى ذلك 
الحين. 
لكن آرتو كان على درجة عالية جداً من الحساسية ٠‏ 

لروح الفن البالينيزى» فكان أن جح - من خلال 
مواجهة قصيرة - فى أن يفهم أهم ما يميز الرقص 
والدراما وتكاملهما مع الحياة فى بالى. وآرتو من أكثر 
المفسرين إبداعاً وتفهماً لبالى: وهو حتى عندما يسئ فهم 
جزئية ما يعوض ذلك بقدر الذكاء والحساسية التى 
يتعامل بها مع موضوعه. وقد يعترض البعض على أرتو 
بأنه يرى فى رقص بالى أكثر مما يراه البالينيزى العادى. 
لكن ألم يك ن دور الناقد والشاعر العيقرى دائماً هر 
رؤية ما لا يراه الآخرون؟ لقد كان من عبقرية ة أرتو أنه 
أمسك بالروح المتألقة للرقص والجاملان؛ من خلال نثره 
السحرى» وهو ما لم يستطعه غيره وإن حاولوا. ومن 
الغريب أن إبداعات آرتو المسرحية؛ وسيناريوهاته ونصوص 
مسرحيثه (السنسى 06 وع.1)ء» لا يوجد بينها وبين 
القنية التى تربطه بالرقص البالينيزى أى تشابه. لكن ارتو 


لم يكن من الجنون بحيث يعتقد أن انه خلس نآ 
إلى الثمافة الغربية. 


ولو أنا حاولنا وضع الراتجمدا أو الباروغ فى سياق 
مسرحية غربية؛ أو استخذمنا حركات الأصابع المرفرفة 
نفسها أو العيون المتحركة يميناً ويساراً نفسهاء كما 
يحدث فى الليجوحٌ أو الباريز» لكان طريقنا مسدوداً. 


إن مشكلتنا تنحصر فى أن نجد ما يضاهى هذه 
المظاهر فى مسرحنا. مدام #بيسى0 الضخمة فى (ست 
شخصيات) والام ابيب» فى مسرحية يونسكو (القائل) » 
قد تكونان من أمثلة جد شبيها لها أيضاً على مستوى 
الحلم الفانتازى؛ فى إبداعات شخصيات جينيه: 
«الجنرال» : «الاسقف:»ء (القاضى؛ فى (البلكوت هآ 
بزمنء !2 8) أر «المومس المتوحشةة؛: (وردة؛؛ فى 
(الشاشات 5مععه5 158) . إن الاحتمالات كثيرة؛ وقد 
تعودنا مثل هذه الااكتشافات فى هذا المجال إلى إعادة 
اكتشاف جزء من أنفسناء كان المسرح الشغوف بالعقلنة 
قد اعمانا عله. 


إن العلاقة بين بالى والغرب مختلفة عنها بين الغرب 
والبلدان الأخرى التى سوف تعالج الدراما فيها فيما بعد. 
فالصين واليابان؛ على اختلافهما عن أوروبا وأمريكاء قد 
حمَمبا حضارات معمدة تطورت على مدى قروك» 
وانفتحت بالتدريج على المؤثرات الخارجية؛ ولم تعد 
ثقافات متكاملة؛ وانقسمت مظاهر الحياة فيها مثل 
اقسامها فى حضارتنا. ولكن هل يعنى هذا أننا 
لانستطيع استخدام الروح المذكية للفنوت البالينيزية 
وتقنيتهاء لأنها غريبة عن طريقة تفكيرنا وطريقتنا فى 
تنظيم مجتمعنا المنقسم على ذاته. فى اعتقادى أن 
العكس صحيح؛ وأن تفهما أفضل للمسرح البالينيزى قد 
يعود بنا إلى دراما خاصة بنا وأكثر محورية بالنسبة إلى 


أنطونين آرتو وحلم جزر بالى 


تجربتنا الحياتية. إن بالى تجسد؛ كما لا يتجسد فى أى 
بلد حديث فى الغرب» افكرة المسرحة كه وعل) 
(عندعطا التى يستدعيها فرأنسيس فيرجسون» وهى 
الفكرة التى تقسول بأن المسرح حيوى لحية البلد 
وصحتها. إن مثل هذه الفكرة, لو فهمناهاء قد تساعدنا 
لوجودناء وللأصول الملغزة للحال الإنسانى مقصسة) 
نمه للممعء من خلال كشف ملكات العمل قبل 
النطق» والاقتراب من القوى الموحدة فى حياتنا بدلا من 
التعامل مع الأحداث فى لحظة بعينها. ولو أصبح فى 
رها البالينيزيون» لكان 


مقدورنا استخدام التقنية التى 


: ذلك من حسن الحظ؛ فهم قد يساعدوننا فى خلق 


مسرح يتحدث إلى الرجل كاملاً من خلال جميع 
الحواس. وقد نعيد كذلك تعلم تأثير العيون والشفاه 
والأذرع والسيقان الموظفة فى أشكال غير واقعية» وإمكان 
المزج بين الأقنعة والأسابة العالية والواقعية التامة. 


ومثال التوبدج (عمءم10) يكبت لنا إمكاتن ذلك. فى 
التوبنج أو الدراما المقنعة؛ توجد شخصيات على الدرجة 
الواقعية والحيوية؛ حتى إن شاباً يافعأ يستطيع» عن طريق 
الحركة «المتأسلبة» والقناعء أن يبدو لنا على هيئة رجل 
عجردف أدق تفاصيله الطبيعية؛ وهو يتميخط: و 
يحك ذراعة, وهو بلتقط العقمل من ثنايا جسده. ولكن ؛ 
حتى يتحقق التجديد الذى أراده أرتو فى «ثيمات» 
المسرح وتقنياته؛ علينا أولاً إعادة صياغة فهمنا لهذا 
الفن» علينا إعادة توجيه موقفنا الذهلى منه؛ وعلينا تذاكر 
أن آرتو لم يكن مهموماً بما هر غريب أو قديم أو 
هامشى فى المسرح البالينيزى؛ بقدر ما كان مهموماً 
بالعلاقة بين هذه الأمور وما هو جوهرى فى هذا المسرح. 
إن سعى آرتو لم يكن بغرض فرض ما هو هامشى أو 


حقيقى للروح الأصيلة لهذا الفن. 
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مسارح آسيا 


وده 
جون جاكو 


الك 


أصبحت الكتابة الدرامية الشرقية مألوفة لديناء بعد 
مرور نصف قرن من الترجمات ومن محاوللات الإعداد 
المسرحى للنصوص المسرحية الأدبية؛ ومن زيارات الفرق 
الآسيوية لفرنسا. وتم ذلك أيضا بفضل لجوء أرلئك 
الذين أرادوا تجديد مسرحنا وإطلاقه خخارج إطار العلبة 
الإيطالية» بتحريره من استعباد الإيهام؛ وبالتخلى عن 
المحاكاة المباشرة؛ لكى يستعيد المسرح قيمته ويستعيد 
التمشيل أسلوبه الفنى» إلى تقنيات المسرح الشرقى إِلى 
جانب مسرح العصور الوسطى أو المسرح الإليزاييئى. من 
ناحية أخرى؛ ومن بين العروض الاسيوية التى قدمت لنا 
فى السنوات الأخييرة؛ هناك عروض انسمت بأصالة 
شديدة» لكن لم يكن متاحا للجميع مشاهدتها (مثل 
عروض ال (نو)) » وهناك عروض كانت تسعى إلى إغراء 
الجمهور الغربى من خلال تنازلات ماء أوكانت تحمل 


سوير 0ك 
* ترجمة ثورا أمين بأكاديمية الفئون بالقاهرة؛ من كتاب 


مسارح آسياء مجموعة دراسات نحت إشراف جوك جاكو 
أمباوعة1 ممع[ . 


علامات انحطاط فنى نزل بها إلى مستوى عروض 
«الميوزيك هول؛. 

من هناء وجب علينا أن نتناول الأشكال المسرحية 
الترائية فى آسيا بالدراسة والتوضيحء لاسيما أن فهم هذه 
الأشكال يعد لازما لاستيعاب التطور المسرحى هناك؛ وهو 
تطور تأثر بالفن الغربى من ناحية؛ وبالتحولات السياسية 
والاجتماعية من ناحية أخرى. 

بمجرد أن نتجاوز انطباع ال «غرابة» الأول» الذى 
يجعلنا نعتبر المسارح الأسيوية كلها مختلفة عن 
مسرحناء نعى تعددية هذه المسارح؟ حيث من الصعب 
مشتركة بين كل مسرح منها والآخر. وبما 
لا شك فيه أن أول ما نلحظه هو أهمية مسرحى الهند 
والصين» إلا أن تأثيرهما على الحضارات الأخرى (حيث 
لا يمكن الفصل أحيانا بين التأثير الهندى والصينى) 
أنتج آثارا غاية فى الاختلانف. هكذاء مثلاء يختلف تأثير 
البوذية» النابعة من الهندء على مسرح التبت ذى الوظيفة 
الطقسية؛ عن تأثيرها على الهنو؛ ذى الغايات الجمالية» 


تمييز سمات 


لمكن 


جرن جاكر 


وحيث نسهم المعتقدات الدينية فى خلق جو الدراما وفى 
تعريف موضوعاتها. أما فى أندرنيسياء فتواصل الهندوسية 
إلهامها لمسرح الرقص ومسرح ميال الظل من خخلال 
أسطورتى (المهابهارانا» و(الرامايانا) المقدستين» وذلك 
على الرغم من دخول الإسلام هناك. ولا يقتصر إشعاع 
الهند على مجالى الدين والأدب؛ بل يصل أيضا إلى 
أسلوب الرقص» مثل نموذجى جافا وبالى . 

كذلك لا يقل إشعاع الصين أهمية؛ فإسهامها فى 
الفن اليابانى قديم جدا؛ حيث تعتبر رقصات البلاط 


الملكى (بوجاكو ناطةعن8) والترفيه الأكثر شعبية 


(سانجاكو 60ةعه52) نقطة انطلاق لتطور أدى إلى . 


إبداع أشكال درامية غاية فى التميز. وعلى العكس من 
ذلك؛ نتج المسرح الفيتنامى الترائى عن استيراد شكل 
مسرحى قائم أصلا فى الصين» للدرجة التى تجعلنا 
نستطيع أن نتبين صلات عدة تربط هذا المسرح 
الفيتنامى» برغم ذبوله المتسزايد» بالمسرح الصينى 
الكلاسيكى؛ على مستويات التنظيم المادى وتقنية 
التمشيل والربرتوار. ومع ذلك» فلا ينبغى أن نظن أن 
المسرح الفيتنامى ما هو إلا عبد لمحاكاة مسرح آخر؛ 
حيث لا يمكن إنكار تميز الإسهام الفيتنامى؛ خاصة فى 
الموسيقى والغناء. 

هكذا تم استيعاب التأليرات الهندية والصينية بطرق 


مختلفة جعلتها تسهم فى أشكال متنوعة من الازدهار | 


الفنى. وإذا أردنا أن نصف هذه التأثيرات فى مجملهاء 
فهل نستطيع القول بأن المسارح الأسيوية تختلف عن 
مسارحنا بسبب الأهمية الكبيرة التى توليها للعنصر 
الدينى؟ على أية حال» نستطيع أن نؤكد وجود مساحة 
واسعة فى التدرج من المقدس إلى الدنيوى» بما أن بعض 
الأشكال الدرامية مازال يمتزج بعناصر طقسية. وفى 
النبك: لآ يسم ان لا دين لو إلا يتور الرقصنات 
أو فواصل التمثيل الصامت المقدمة داخل المعابدء من 
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بين جميع الأشكال الطفسية. ونشترك فواصل التمثيل 
الصامت هذه مع المسرحيات الدرامية فى عدد من 
النقاط؛ مرجعها استناد الاثنتين إلى خلفية مشتركة من 
المعتقدات؛ وإلى اعتماد موضوعات المسرحيات التى 
صممها رجال الدين على الأساطير المرتبطة بالحيوات 
السابقة لبوذا. 


فى الحضارات التى يصحب الطقس فيها 
الامسمامات الرئيسية فى الحياة؛ لا يجب أن نندهش 
لوجود احتفاليات تضرع إلى الآلهة مرتبطة بالاستعداد 
للعرض» سواء كان الأمر يتعلق بظهور مسرح مؤقت فى 
الهند فى العصور الكلاسيكية؛ أو كان يتعلق بعروض 
مسرح خيال الظل فى دولة ماليزيا فى الكبلانتان» كما 
تصفها الأنسة كويزينيه (001510166) . ربما ينبغى أن 
نتحدث عن غياب خط واحد مشترك بين الدنيوى 
والمقدسء أو عن انتشار المقدس فى كل تظاهرات الحياة 
التى امتد إليها تأثير الهند أيدما كانت (لا يفوتنى هنا أن 
أشير إلى كل العوامل الاقتصادية والاجتماعية التى تدفع 
الأمور فى اتجاه نزع صفة القدسية عن كل شئ؛ وتضع 
إلحاح وجود الفن الترائى محل تساؤل) . 

وإذا تناولنا نموذج الرقسص الهندى الكلاسيكى 
- الذى رأينا مؤديبه الرائعين فى باريس - لوجدناه يشمل 
جرئيا التضرع إلى الآلهة من خلال تمثيل أفعالها 
وتخولاتها فى أشكال أخرىء أو من خلال تقديم حوار 
الروح المضطرمة فى العبادة مع موضوع إيمانها فى شكل 
يشبه الحب الإنسانى بالحب الإلهى. وتشير كل 
الإيماءات الرمزية التى تعلق على القصيدة المغناة حتى 
إن كان موضوعها دنبويا - إلى مظاهر جمال العالم 


مثل هذا الفن - حتى لو كان تقديرا جماليا فحسب- 
الرجوع إلى تمائيل الأديرة ورسوماتها الجداربة المرتبطة به 
ارتباطا وثيقا. 


ل يج ا وي ا بنستا اليعينا 


على عكس ذلكء فنحن لسنا على هذه الدرجة 
من الوعى يوجود المقندس فى المسرح الشرائى الصينى؛ 
حيث نصدم» للوهلة الاولى» بتقنية الممئل وباحتلال 
مهاراته مساحة كبيرة من العرض المسرحى. مع ذلك» 
يبدو أن مناقشات علماء الدراث الصينى فى رايومون 
(1801/3100116) سوف تقودنا إلى القول م وجود 
أصول دينية للمسرح الصينى» 1 و على الأقا ل بسهولة 

محر آثار هذه الأصولء على اعتبار أن الهدف الأساسى 
من هذا المسرح هو التسلية وليس التثقيف. 


أما فيما يتعلق بال (نو ؛ فهو يلمس فينا مستوى 
أكثر عمقا. ولاشك أن تبطئة العزف الموسيقى فيه قد 
أضفى عليه مظهرا قدسيا لم يمتلكه فى الأصل» إلا أنه 
ب مع اختلافه عما هو مقدس بسبب الهدف منه ‏ يقدم 
لنا رؤية للعالم تحمل بصمة المعتقدات البوذية؛ وتتميز 
بسمو وتوتر ما يغرينا بمقارنتها بالتراجيديا الإغريقية. 


د 


إذا درسنا مسارح أسيا فى علاقتها بالجمهور الذى 
تتوجه إليه لوجدنا أنفسنا أمام تنوع كبير فى نوعية 
الجمهور» تماما كما يحدث فى الغرب. فقد كان 
المسرح الهندى الكلاسيكى يتوجه أصلا إلى جمهور 
أرستقراطى ومشقف؛ حيث كانت اللغة السانسكريتية 
تستخدم للتعبير عن الشخوص التى تتشمى إلى الطبقة 
العليا» وتستخدم اللغة الدارجة لتقديم أولئك الذين 
يمون إلى أوضاع اجتماعية مغايرة» مما يؤكد التوجه 
الأصلى لهذا المسرح؛ كما يعكس صورة المجتمع اليد 
الذى ينتمى إليه. من ناحية أخرى» هناك جمهور واسع 
يعذوق المسرح القرائى الصينى ويقدره؛ لاسيما أن 
القصص التى يجسدها على خشبة المسرح تعد جزءا من 
الموروث الشعبىء انتتشر من خلال المغنين والرواة فى 
الشوارع والميادين. 


وعلى ذلك فالحفاظ على الأشكال المسرحية 
الرئيسية منذ ال (نوة فى اليابان إنما يؤكد إمكان تغير 
جمهور شكل درامى ما . فبعد أن كان إل انو يعرض ؛ 
فى الماضى» أمام جمهور واسع ومتنوع» لم يعد فى 
القرن اصابع عشر يصل إلا إلى العدين الأرمتشراض: 
فى حين أخذ شكل ججديد ‏ وهو مسرح العرائس 
لأعلصة[-6زع8010؛ ‏ يشبع الاحتياجات الدرامية للطبقة 
البرجوازية. التى تعمل بالتجارة. وحينما دخلت العرائسن 
الماريونيت بدورها مرحلة الانحسارء بدأنا نشهد نمو 
الكابوكى وتطوره (مستعيرا عروض ال علدة1) استجابة 
لمطالب جمهور شعبى جديد. 


إلى جائب هذه المسارح الى وصلت إلى مسثتوفق 


. عال من الاحتراف فى الصين واليابان؛ لتجد أشكالا 


رامية - يتوم أغلبها على التمثيل الصامت والرقص - 
م التجمعات الريفية وسيلتها للتعبير» تلك الأشكال 
التى يصل أسلوبها أحيانا إلى درجة ة جمال غير عادية» 
كما هو الحال فى بعض مناطق الهندء وبالى بالطيع. 

بالإضافة إلى ذلكء هناك أشكال متواضعة» بل بدائية؛ 

وه ارم الحم بىء التى يمكنها أن تصلح نقطة انطلاق 

لجهود التجديد التى نشهدها فى بعض بعض البلاد مثل ال 
م06 1136 فى شمال قيتنام » وال علهءممء! فى جاقا. 


ع 


* 


من الممكن د دراسة مسارح آسيا من زاوية أخرى» 
فالغرب يعرفها ويقدرها بطريقة مختلفة حينما يتميز 
العنصر الأدبى فيها ويكون ذا أهيمية خاصة:؛ أو حينما 
يرتبط هذا العسصر بالتمقيل الصامت والموسيقى 
والرقص ارتباطا شديدا . ويمتلك المسرح السانسكريتى 
الذى لم يعد يقدمه أحد فى الهند قيمة أدبية تفسر تجاح 
ترجماته العديدة التى تجح لونييه - بو 06-806هنانا فى 
تقديم أثتتين منها على المسرح عام 1456 وكاتها 
بعنوان #عربة أرض الطوب النئة عجرم عل امأتقداء ع1) 


ا 


جون جاكو 


(عاثناهت ولسا اكونتالا) (ةلقاصناطمب) , لكن إذا كانت 
مسرحيات كاليداسا 128110858 تعد من الأعمال العظيمة 
فى الأدب العالمى» فإنها تفقد الكثير عند ترجمتهاء 
لاسيما فى المقاطع الشعرية الغنائية التى تتخلل الحوارات. 
كذلكء يبدو المسرح الهندى الكلاسيكى بالنسبة إلى 
السيد لوى رونو 8670 وذنام.آ ؛ ومن خلال النصوص التى 

. وصلتناء كما لو كان «لعبة مركبة؛ يكوّن فيها مزيج 
اللغات والأساليب؛ مع التداخل بين الحوار والغناء» 
والتكامل بين الرقص والموسيقىء فنا شاملا؛. 


ويستحق المسرح الكلاسيكى اليابانى هو الآخر 
مكانة خماصة فى الأدب العالمى؛ بفضل عبقرية مبدعى 
ال ذنواء كانامى 1تتهة وزيمى نتضوع2: وبفضل 
تل كاير 11215 الذى أثر ى ربرتوار مسرح 
العرائس بمؤلفاته. وعلى الرغم مما يفده النص عند 
الترجمة؛ فإن ذكر الحروب أو قصص الحب من خلال 
شبح تعيس كان أصلا بطل هذه القصص يترك لدينا 
انطباعا عميمًا عند قراءة مسرحيات ال (نو؛ . أما مشاهدة 
عرض مسرحى من هذه النصوص تقدمه فرقة يابانية؛ 
فعجرية مختلفة تماما؛ حيث تتضافر بحور الشعر 
والترانيم» مع المقاطع الكورالية وعزفى الفلوت والبركشن 
لإنتاج عمل جماعى متكامل» بينما كل ما يبدو غربيا 
علينا فى النبرات والرنين الموسيقى وأنماط تقديم الغناء 
يضفى على العمل تميزا شعوريا خخاصا. 

كذلك؛ يمتلك المسرح الصينى أعمالا كلاسية 
ذات قيمة أدبية عالية» كما هو الحال فى الأعمال 
المؤلفة فى عصر أسرة يوان 8دنالاء خاصة أعمال كوان 
هانكينج ممأن1-مد1؟ مده الذى تم الاحتفال بذكرى 
ميلاده السبعمائة:؛ منذ عامين, احتفالا خاصا. وينطيق 
هذا الكلام أيضا على أعمال مدرسة الجنوب التى 
ازدهرت منذ القرن الخامس عشر وحتى المرن التاسع 
عشر. وعلى عكس ذلك» يتأسس مسرح بكين» الذى 


3. 


ادئسة ضحلة فى الأغلب» وذلك على الرغم من أن 
تمثليه الكبار مثل مى لان فالغ قمه-همآ 7661 قد لجأوا 
إلى الأدباء لإثراء ربرتوار عروضهم » وأيضا برغم أن النظام 
الشيوعى قد أكد أهمية العمق الفكرى فى 
المسرحيات التى يتذوقها الجمهورء ليس من ناحية 
نوعية الأداء. 


فى مسرح عصرال (يوأان» لقالا كان البطل 
فقط هو الذى يغنى » وكانت بعية الشخصيات تقوم 
بالحوار. أما فى مدرسة الجنوب» فكانت الشخصيات 
تبادل بين المقاطع الكلامية والمقاطع المغناة» وبين التمثيل 
المصامت والرقص » مع موسيقى متنوعة الجرس تساند 
الغناء وتضبط إيقاع الحدث. 

نستطيع ١‏ إذن - أن نقول إنه حتى فى مسارح 
آسيا ذات العبير الأدبى العالى» نادرا ما تغيب 
عنصرا لا غنى للعرض - من حيث هو كل متكامل - 
عنه؛ لدرجة أنهم ينافسون الحوار الكلامى فى الأهمية 
فى بعض الأشكال الدرامية . أما فى الغرب» فلا نميز 
بهذه الصرامة بين مأ نطلق عليه المسرح الغنائى رمسرح 
الحوار العادى» فهذا الأخير غالبا ما لا يوجد إلا فى 
الكتابة الدرامية الحديثة النابعة من الغرب. ويحقق المسرح 
الترائى عادة تركيبة قائمة على المزج بين مختلف وسائل 
التعبير الفنية بدرجات متنوعة. وفى حالة الرقصات 
الكلاسية فى الهندء يحول الاعتماد المتبادل بين عناصر 
العرض كلها دون معرفة الحرك الأساسى لها؛ حيث 
يعمل كل شئ وفقا لإيقاع دقيق ينظم الشعر وإلقاءه» 
كما يضبط الموسيقى والرقص. وإذا كان المغنى ييدو فى 
البداية كما لو كان يدرب العازفين والراقصين:» فإنه لا 


يتوانى أيضا عن أن يتلقى تدريبا منهم» فالموسيقى 
والرقص» و الكلمة والإيماءة: كلها عناصر ميا 
بالتبادل» وبالتنافس الأبدى» فيما بينها. 
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استطعنا ‏ إذن ‏ أن نفوصل إلى السمة الأولى 
المشتركة بين معظم المسارح الترائية فى أسيا ‏ إن لم 
يكن كلها - وهى التأليف بين الوسائل الفنية. ومن 
الشائع؛ الاعتراف بسمة ثانية يتحدث عنها الجميع؛ و 
ارتباط هذه المسارح بتشفير وتقاليد وصنعة وأسلبة) 
خاصة بهاء لكن ينبغى مخديد معنى كل من هذه 
المسميات عند تطبيقها فى أسيا. وعلينا أن نتساءل عما 
إذا لم تكن التقاليد الدرامية الشرقية تصدمنا لأننا لم 
تألفهاء بل لأنها تكاد تتعارض مع ما اعتدنا عليه من 
تقاليد المسرح الغربى التى صارت جزءا من طبيعتنا. وإذا 
كان المسرح الشرقى يتميز بقلة اهتمامه بمحاكاة الواقع 
مباشرة؛ فيجب أن نعرف ما إذا كان يضعنا بهذا فى عالم 
مصطنع لاطائل من ورائه» أم يجعلنا تلمس حقّيقة ذات 
عمق. 

ترجع أهمية.ال (بهاراتيا ناتيا ساسترأ «تإنادمة:81 
تناكة؟ دلراة/ا إلى أنه أقدم بحث فى الفن الدرامى عثر 
عليه فى آسيا وهو فى حالة جيدة؛ كما اشتقت منه 
نظرية البناء والأداء كلها فى الدراما الكلاسية الهندية. 
وتندهش للوهلة الأولى من أن تعاليمه قائمة على 
تصنيفات شديدة التطور؛» تشمل الانواع الدرامية» 
ومختلف أنماط البطل والشخوص الأخرى؛ وكذلك 
أنواع ال ورازا؛ 8258 ؛ وهى ‏ فى تعريف بسيط ‏ 
نوعية الإحساس أو الحالة الروحية» المرتبطة بالمتعة 
الجمالية فى كل مسرحية. 

ويذكرنا الاستخدام الرمزى لألوان خلفية العرض» 
التى ينسغى أن تتوافق مع الايتجاه العام للأحداث 
بممارساتنا المسرحية فى العصور الوسطى » وكذلك 


سارح أسيا 


تذكرنا بها الملابس والماكياج؛ حيث مٌُددان النمط 
الاجتماعى للدور وشخصيته؛ وحيث جد مرادفا لهما فى 
المسرح الترائى الصينى. ولا يستغرب هذا الاستخدام 
الرمزى فى المسرح إذا ما وضعناه فى سياق الحضارات 
التى تتمتع فيها الفئات الاجتماعية امختلفة بثبات 
واستقرارء وتتميز كل منها بعلامات خارجية محددة. وإذا 
كان التقسيم الاجتماعى للشخوص فى المسرحيات قائماً 
على التفسيم الفعلى فى الواقع» فإن ذلك يعنى اكتساب 
هذا التقسيم قيمة التقليد الدرامى الثابتء» الذى يشبه 
وضع أنماط الكوميديا دى لارتى عادخ ,'لاعل 3للءسوه0, 
لاسيما أن الباحثين الأوروبيين يرجعون إليها عند 
وصفهم لا يرد من حوار فى لهجات ولغات غير اللغة 
السانسكريتية الخالصة. 

ويعتبر وصف الأنماط المحتلفة للأحداث 
وللشخوص فى ال (ناتيا ساستراة 8؟اكة0 81348 المرفق 
ببيان مبادئ تأليف الأنواع الدرامية الختلفة ‏ أكثر أهمية 
من تشفيرعلاماتها الخارجية الذى تقتصر قيمته على 
داخليات أسلوب العرض. ويسمح هذا الوصف بتعريف 
شروط الإبداع الدرامى؛ حيث تتضافر المكونات المسرحية 
فيما بينها لتكوين كل متجانس وفعال» يمكن إرجاعه 
إلى التجربة الإنسانية فى الواقع» كما تؤكد ذلك نظرية 
ال ٠رازاه‏ 8258 . وترتكر هذه النظرية على ليل نفسى 
دقيق للحالة الشعورية التى تضفى نبرتها على كل عمل» 
ولأسبايها وآثارهاء وللعلاقات بين الشخصية التى تمر 
بإحساس أو شعور ما بكل مترتباته» والممثل المفترض فيه 
أن يحسها ويوصلها إلى الجمهورء والمتفرج الذى يشعر 
بأحاسيس الشخصية دون أن تقع عليه نتائجهاء وكل 
ذلك داخل عملية الإشباع الجمالى. 

ولا نستطيع فى الغالب أن نحكم على قيمة هذه 
التعاليم النظرية فى الدراما الكلاسية الهندية؛ إلا من زاوية 
المستوى الأدبى للأعمال. وعلى العكس من ذلك» 
نستطيع أن نتأكد من فعالية الأداء فى الرقص الكلاسى؛ 


م6.؟” 


جون جاكر ل سلسم يبيب | _إبيح سيب بي ا يبب ب ااا 


حيث تتعاقب الرقصات الخالصة مع الرقصات الدرامية» 
لأنه نتتاج تراث كامل وضع بصمته عليه؛ حتى إن لم 
يكن استوحاه مباشرة. وتعتمد ال (ناتيا ساسترا) فى 


الحقيقة على الرقص الذى تخاول جميع وسائله أن تحقق , 


ال (رازاة 21 سواء من خلال الشعر أو ا موسيقى أو 
التسلح بمعرفة كافية عن الراقصين الهنود المهرة: 
التحكم الكامل فى الحركة والجسدهء الذى يتطلب تدريبا 
صارما وطويلا. وربما كان من غير الملاثم الحديث هنا 
عن المهارة الفردية؛ حيث لكل وسيلة فى العرض غاية 
جماعية:؛ ويتوفر لدى المؤدى مخزون مركب من 
الإيماءات والتعبيرات التى يستخدمها كما لو كانت لغة, 
لكل مفردة فيها تأثير محدد يعرف الرائص جيدا كيف 
يصل به إلى الكمال. مع ذلكء لا ب تسر المؤدى هنا 
بمثابة إنسان الى فشخصيته لا تمحى بل تضع 
نفها فى خدمة رسالة معينة؛ وتصبح أداة لتكشف 


حقيقة ما. 


ولا توجد أبحاث عن الفن الدرامى الصينى على 
القدر نفسه من أهمية ما مجده فى الهند أو اليابان؛ حيث 
يقعصر ما نعرفه من الأبحاث الصينية على التقنية فى 
العرض . ومع ذلك» يتفق الأوروبيون المعجبون بهذا 
المسرح ‏ عندما تتيح لهم معرفتهم الطويلة به أن يتحدثوا 
عنه بوصفهم علماء به على أن قدرته على الإغراء 
تكمن فى كمال أداء الممثل؛ أى فى قدرته على القيام 
بمجموعة من الإيماءات والحركات التى تأسلبت من 
خلال تراث طويل. ويفسر لنا ذلك (على الأقل حتى 
اللحظة التى أصبح النظام الجديد فيها يتطلب تقاليد 
أفضل للعروض) عدم اكتراث الهواة الحقيقيين بكل ما 
يمكن أن يشوش على تركيزهم (مثل عمال المسرح 
الذين لا يعبأون بما يجرى على خشبة المسرحء أو مثل 
حركة الجلوس والقيام فى الصالة)؛ حيث كانوا 
مندمجين إلى أقصى درجة فى تفاصيل أدائهم الوائق من 


ا 


نفسه» ثقة ريشة الرسام الصينى القدير الذى يحفر على 


وتعتبر أبحاث زيمى 768701 السرية ثمرة تأملاته 
حول فن ال (نوة؛ وهى تأخذ شكل نصائح عملية 
تسمح بالتمييز بين «التجربة المفيدة؛ و(التجربة الجامدة؛ . 
وتكشف هذه النصائح عن معرفة عميقة بعلاقات الممثل 
والجمهور» كما تؤكد ضرورة اخمتيار العروض وفقا 
لإمكانات الممثل, وعلى ملاءمة اختيار المسرحيات ونوع 
الاداء للجماهير الختلفة بهدف حُحُقيق توارّث متجانس بين 
هذه العناصر الشلاثة للعرض. لكن؛ من خلال تعريف 
الدرجات التسع للطبقات الجمالية؛ يبدو زيمى مهتما 
جدا ليس فحسب بكمال أداء هذه العناصر الثلاثة؛ لكن 
بكمال مطلق نادرا ما يصل إليه أحد. كما يشير عنوان 
مثل انتقال وردة الأداء» إلى اعتبار النجاح كلل مرة 
شيكا لذيذا مرهفا. . 


يبدو إذن ‏ أن المسارح الرئيسية فى أسياء 
بخلاف اشتراكها جميعا فى تنوع وسائل التعبير الفنى 
واكتمالها (الموسيقى والشعر والرقص والتمشيل 
الصامت)؛ تشمرك أيضا فى السعى إلى الكمال فى 
الأداء» بمساعدة مخزون من الصيغ يتطلب كل منها 
نكما مطلقا من المؤدى. ولا يتوقع المتفرج من الممثل 
مجرد تجسيد النص بإخخلاص» بل أيضا تنفيذ كل نبرات 
الصوت وتعبيرات الوجه وإيماءات اليدين وحركات 
الجسد بأمانة شديدة» كما لو كانت مكتوبة فى نوتة 
موسيقية. وعلى الرغم من ذلك» نستطيع أن نرى على 
الفور أن الممثل الشرقى ليس هو من يمتلك بالأساس 
هذه المجموعة من الصيغ؛ لكنه من يستطيع أن يربط 
ويرفق فيما بينها حتى تكون لغة حية؛ لغة لا يمكن أن 
نخيا ‏ أيا كانت «صيغتها» ‏ إلا إذا كانت تصور الحياة 
الواقعية: أو تمس المصادر العميقة للشعور عند 
المتفرج. 


ويهدف إعطاء الأولوية فى الممسرح التسرقى إلى 
متطلبات الأسلوب قبل محاكاة الطبيعة؛ إلى إغراء أولئك 
الذين يعترضون - فى أوروبا ‏ على الإسهاب فى الطبيعية 
أو على إساءة استخدام الزينة» ويسعول بالتحديد نحر 
الأسلوب. ولاحاجة بنا للقول إن التقاليد المسرحية فى 
حد ذاتها ليست جذابة فى شئ؛ فاستخدام الماكياج 
باللون الأصفر للإشارة إلى القسوة؛ أو استخدام الملابس 


فى ذانه شيئا مدهشا. وكذلك فالصعود فوق معد ما 


إشارة إلى الصعود فوق قمة جبلء أو الاهتزاز فوق, 


حصان وهمىء إنما يستمتع بهما الأطفال الصغار فقط» 
إلا إذا كانوا يعرفون أنه لا يجب إعطاء أهمية أكبر من 
اللازم للأشياء الثانوية فى المسرح. مع ذلك» فالمسارح 
الشرقية؛ تعطى ‏ من خلال أعظم تظاهرانها ‏ دليلا 
على أن كل فن عظيم ينبغى أن ييحث عن الحقيقة 
العميقة خلف المظاهر الأولية. وثما لا شك فيه أن هذا 
ونطة انا علا تتاكمنا فى الغر حي إن كان 
للآسيويين طرقهم الخاصة للوصول إلى هذه الحقيقة. 
وإذا كان دور البطولة النسائية فى عرض صينى يلعبه 
مثلء فى حين تلعب ممثلة دور البطولة الرجالية» فإن 


ذلك يشير إلى خصوصية التعبير الصينى ورقّيه فى هذا 


مجال. ووراء المفارقة التى تجعل رجلا يعبر عن الأنوثة من ٠‏ 


خلال الفن بشكل أكثر إقناعا من تعبير المرأة الطبيعى 
عنه» فكرة نظرية صائبة؛ أفلا تفشل بعض الممثلات فى 
أداء شخصية (جولييت) أحيانا بسبب صغر سنهن وقلة 
نضجهن بالنسبة إلى هذا الدور؟ 


وهناك مثال آخر لهذه المفارقة الجمالية فى الشرق. 
فمّد أمكننا مشاهدة فيلم فى رايوموك 80/3:117006 عن 
مسرح العرائس فى أوساكا؛ حيث كان منظر العروس 
الضخمة يحركها شخص دون أن يراهاء ويمساعدة 
آخرين يرتدون ملابس سوداء ويغطون وجوههم بغطاء فيه 


مسارح أسيا 


الأحداث» أو يلقَى بصوته عبارات خخاصة بهذه العررس 
بمصاحبة عازفين موسيقيين ‏ منظرا مدهشا فى حد 
أو كما لو كانت كائنا بشريا تصارعه الأقدار عندما 
نتحكم فيها أيدى محركيها. ومن الجدير بالذكر أن هذه 
أكثر الأدوار تعبيرا عن المشاعر الفياضة وعن اللحظات 
العاطفية» حتى بدت كما لو كان لها قلب ينبض. 
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وهكذا » وبعد أن كانت محاكاة البشسر هدفا من 
أهداف مسرح العرائس» أصبح مغريا للممثل نفسه أن 
يحاكى العروس الخشبية التى نقلده؛ وقد مر ممثلو 
الكابوكى بهذه المرحلة أثناء تطور مسرحهم؛ حينما. 
كانوا يستعيرون عروضهم من عروض مسرح العرائس . 


نما يشهد على قدرة مسارح الشرق على التحول 
حرطلا متخ ارس وعويه يقلن عن 
أسلوب خاص بهء وإثراء عروضه بأعمال قرية ومتميزة» 
مثل أعمال م وكوامى تمسدنها7110 فى المرنث التاسم عشر. 
رفى أيامنا هذه نرى المسرح الشرقى يستوحى من المسرح 
ديلا على حيريته؛ مثلما فى أعمال كينوشيتا 
113 وهم ؛ حيث جد المشكلات المطروحة على الوعى 
اليابانى اليوم تعبيرا دراميا لها. 1 
الترائية علينا أن نتساءل عن مستقبلها فى قارة مازالت 
تطرأ عليها عولات عميقة؛ وول مشكلة رفع مستوى 
المعيشة فيها دون الاهتمام الجماهيرى بالمسائل الجمالية. 


”.7/ 


جون جاكسر : 


لنقل أولا إن رسوخ الوعى القومى فى هذه البلاد؛ 
وحصولها على الاستقلال» قد لعبا دورا فى مصلحة 
المسارح التراثية؛ حيث كان من المهم تأكيد استمرارية 
التعبير الفنى عبر العصورء وإحياء الأشكال الفنية المهملة. 

وتستطيع هذه الأشكال الفنية نفسها أن تصبح 
وسيلة رائعة للتبادل الثقافى؛ فعروض الرقص الكلاسى 
الهندى؛ الذى تم إحيازه» هى بمثابة رسول للحضارة 
الهندية. ومع ذلك» فربما تؤدى مجاملة ذوق الجمهور 
الغربى إلى تنازلات جر الندم. فقد شاهدنا مؤخراء من 
خلال برنامج عروض لا غبار عليهاء راقصا هنديا شابا 
يرقص ال وخاتا كالى) 1613)2521. بمصاحبة موسيقى 
توصيفية تذكرنا بأسوأ نماذج الموسيقى الئى تدعى 
اتتماءها إلى الشرق بهدف الربح المادى: مثل موسيقى 
«كيتيلبى» لإطاعاء1 وكذلك شاهدنا عروضا ضعيفة 
ا المستوى؛ كان هدفها الوحيد الحصول على تدعيم 


قحولا 


لسجسلة :لنت الأدم 


فى العدد القادم : 


السرح والتجريب؛ 


ندوة يشارك فيها: 


رسمى من باريس لتقوم بجولة فنية فى أكبر القاعات 
الموسيقية بأوروبا. 


لقد صدمنا فى هذا الوقت بدرجة التدمير 
والهدم التى يمكن أن نطول ترانا قديما بكل قيمته 
ونبله. ولا شك أن هناك مشكلات و تساؤلات بلا إجابة 
جاهزة؛ تواجه أوكئك الذين يحفظون فنا مثل هذا يرجع 
إلى عصور بعيدة؛ فهل يقتصر دورهم على مشاهدته 
وهو يتخلخل» وإلى أى مدى يستطيعون جديده ‏ دون 
خيانته ‏ وملاءمته لأوضاع الحياة الحديثة؛ حيث 
يتكئف التبادل الثقافى كل يوم عن ذى قبل. 

كان الهدف من هذه الورقات القليلة التذكير بثراء 
الدراما الترائية؛ وحتى إذا كان كل ما فيها يهدف إلى 
كمال الأسلوب؛ فذلك لا يمكن له أن يجمدها عند 
نقطة واحدة. وقد اجتهدنا لنوضح أن صيغ هذه الدراما 
هى بمشابة عناصر لغة إنسانية» لا نهاية لقدرتها على 
المزج والتأليف. 


جابر عصفور . رئيف كرم. عادل قرشولى . عبد الرحمن 
بن زيدان ‏ عبد الكريم برشيد . عز الدين قنون . عز الدين المدنى - 
عصام السدد . محمد عيازة - هدى وصفى. 
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التجرسبة والحداثة 


فى المسرح الإسبائى المعاصر - 
جماليات المسرح الحائق 


111/11 اسفطتطالةامالةاانا ااا اناه البمالااناالاالاالةانازلتل ااا الاْلز لاا نالالا ممالا اللا 


تشكل التجريبية وجها من أوجه التجديد المستمر فى 
المسرح الإسبانى فى القرن العشرين» وتشكل الحداثة تياراً 
معصلا من الإبداع الساعى إلى كسر الأنماط المألوفة 
لمسرح العصر الذهبى ‏ النصف الثانى من القرن السادس 
عشرء النصف الأول من السابع عشر - وتأثيرات الرؤى 
والأببية الفرنسية على مسرح القرنين الثامن عشر 
والتاسع عشرء وذلك منذ انطلاق مفهوم الحداثة 
021215110 وتبنيه فى الشعر وفى المسرح؛ فى 
العقدين الأولين من القرن العشرين» وعبر إبداعات 
أجيال 3 و 77914: وبإتجازات خوان رامون خيمينيث 
و أونامونو وأنطونيو ومانويل ماتشادو وباى أنكلان ولوركا 
ورافائيل ألبرتى» وصولا إلى إبداعات فرانئيسكو نييبا 


اليوم؛ حيث تصبح التجارب الحداثية» فى هذا المتصل 
ال لاح ا للا وا 1 اماس كا الست 


#مدرس بقسم الدراماء بمعهد الفنون المسرحية ء القاهرة. 


الصاعد الهابط؛ نغمة دائمة الترددء تصارع المألوف 
والسائد والمستقر؛ حتى تتحول هى إلى (تابوة» يتطلب 
تسقه وخطيمه بتجارب -حداثية أخرى » ثما لايجعل الحياة 
المسرحية 0 والثقافية بالعالى - تقف عند حدود أقانيم 
معينة وتوصيفات جمالية محددة لفهوم التجريب . 


فمن الخطأ البين أن نقف فى البدءء وفى أى بدءء 
عند ديد 7 0 ومحدد 0 الحدائية اتى 
0 كي 0 
اليد قد استنفد مهامه الجمالية» وأن فكر اليوم فى حاجة 
إلى صياغات تتناغم معه» دون أن نسقط بهذا التعريف 
العام فى هوة الألاعيب التقنية والصياغات الشكلية التى 
2 اللا ا 


معينين» فذلك والمجهول: مع مجهوليته؛ كام ن فى زما 


١4 


ل الحدائية ا ا سرج إبواجة 
اص » هي وليدة احتياج اجتماعي وذفكرى وننى 
للبحث عن صيغ جديدة للفكر الجديدء عن أبنية نتسق 
والجمالية المنبعقة من أرض الواقع . صيحيم أن تلك 
الصيغ والأبنية كد تتصادم» و هى تتصادم بالحتم: ب مع 
التوجهات السائدة الس ة» ولكن ذلك التصادم هر 
مصدر حدائتها وثوريتها فى ان» وذلك هو'مماناتها فى 
سق مسار النهر الجديد: فى صحراء الجدب التى اعتاد 
أصحابها النهل من الأبار القديمة. 


إن التجربة الحدائية؛ من ثم؛ صراعية بالضرورة» تنبثق 
فى زمن قلقء مصارعة الزمان والوجود والجماليات 
المستقرة» وساعية إلى تخطيم جدران التحقق المسرحى 
كافة » وكل الأطر المغلقة للوحة صامتة أواحية مدركة, 
فى الوقت ذاته» أنها متصلة ومتجاوزة بالتاريخ» ومرتبطة 
ومتعارضة مع المجتمع؛ ومتعلقة وثائرة على الفن المنتمية 
إليه؛ دراميا كان أو شعريا أو تشكيلياء فدون آراء وتجارب. 
ونظريات ستانسلافسكى وآرتو ومايرهولد ما كان يمكن 
أن يظهر بريخت ونييبا وكانتور» كل فى تواصله وثررته 
على الآخر. 

هكذا تكون أعمال باى أنكلان ورؤيته حول 
«الإسبربنتوة وكوميدياته البربرية التى صودرث. فى عهد 
ديكتاتورية فرانكو (59 ,)١199/8-‏ وإبداعات جارثيا 
لوركا السوريالية» بخاصة مسرحيتيه (الجمهور) و(هكذا 
تمضى خمس سئوات) » غير المعروفتين فى مجتمعنا 
العربى لأسباب مزدوجة كامنة فى الأعمال اللوركية 
وامجتمع العربى معاء بل إن مسرحية (الجمهور) لم 
يستطع المسرح الإسبانى ذاته تقديمها إلا منذ سنوات 


هكذا أيضاء تكون أعمال فرائيسكو نييبا التى 


76. 


لاجنرال فرانكو» بموته وسقوط ديكتاتوريته بشكل فعلى » 
حين قدم له المخرج الشهير الراحل خوسيه لويس ألونسو 
,)١19406 -154(‏ مسرحيتيه القصيرتين: (العر 

ذات الرصاص المتوهج) و (معركة أوبال وتاسيا»؛ على 
مسرح #فيجاروة بمدريد عام 75 ؛: فمنذ عودته» من 
منفاه الاختيارى بباريسء إلى إسبانيا عام 21115 وحتى 
تقديم مسرحيتيه تلك؛ لم يستطع ان يقدم إبداعه 
المكتوب على المسرح» سوى مرة واحدة وداخل إحدى 
قاعات المدرسة الملكية العليا للفن الدرامى والرقتص؛ 
حينما أقدم سانتياجو باربيدس على إخراج مسرحيته (من 
الجيد عدم امتلاك رأس) عام ١/131؛‏ ولكن بطريقة 
خيال الظل» كسيمفونية من الضوء والظلال تسخر من 
الكبت الفكرى ومن الرقابة التى لم تستطع أن تخذف 
"كلمة واحدة من مسرحياته» لسبب بسيط للغاية» أنها 


منعتها ص العرض كاملة. "كانت الرقابة» كعهدهاء تعبيرا 


تين ديكتاتورية فكر محافظ مسيطر على البلاد متمسك 
بالتقاليدء متحالف مع الكنيسة» وواقف ضد أى يجديد 
يهز بنيائه غير المستقر 1 بقرة العسكريين ودعم رجالات 
الدين» فتقفي الر قابة غير الواعية فى وجه كل شخصية 
وكل كلمة؛ خاصة فى أجواء مسرحه الأسطورية؛ ظانة 
أن وراء ما تقوله؛ بشكل غامض عليهاء رسالة سرية 
هدامة» وترى البنية المؤسساتية فى المجتمع أن مسرحه أت 
فى غير أوانه, كما لم يهتم الممول الخاص؛ كأى مول 
حاص» بالتجريبية فى مسرحف بققدر اهتمامه بالعائد 
الماذى للمسرح الذى يقدمه. 


تربدبية وأكاديمية 

إن الاقتراب من عالم نييبا المسرحىء وهو المؤلف 
وإنخرج والكاتب ومصمم المناظر والملابس المسرحية 
وصاحب آراء وأفكار وفرقة مسرحية حمل اسمهء ينطلق 
هذا الاقتراب ‏ من ذلك التناقض الظاهرى البادى بين 
يارب مسرحه الحدائية» وتصادمها مع الجمالية المستقرة» 
ب كونه عضوا فى الأكاديمية الملكية للغنةء وهى التى 


انظ بطبيعةها ووسالتها على الجنساليات: والأفكار 
والأسس القائمة» وذلك حين تم انتتخابه عضوأ بهاء فى 
العام نفسه الذى أخرج فيه رابسوديته التجريبية الحائقة 
القومى على مسر (ماريا جيريرو) عام لالمقل, وعوما 
فمن طبيعة الأكاديميات ترسيخ ما هر قائم ودعم ماهر 
ثابت» بينما من عادة التجريبى اختراق الجذورء ونجاوز 
الثايبت ودعم المتغير. ومع ذلك فالمسألة» تاريخيا وعمليا؛ 
ليست صحيحة برمتهاء فالأكاديمية الفرنسية التى وقفنت 
يوما ضد تجديدات كورنى؛ هى التى قبلت فى يوم آخر 
لعضويتها المسرحى المجدد جان كوكتو والسينمائى الثائر 
رينيه كلير» كما أن مسرح نييبا ذاته يبجمعء؛ كعادة كل 
مسري حقيقى » بين تواصله 6 ها هو سابق عليه وثورته 
على ما هو ابت فى طريقه؛ ما دعى الشاعر المك.يكى 
الكبير أوكتابيو باث ‏ نوبل ١93‏ ورئيس لجنة اختيار 
المستحق لجائزة «أمير استورياس للآداب؛ عام 21913157 
التى منحت لنييباء فى 75 مايو 37: دعاه للقول بأن 
مسرح نييبا التجديدى هو وصل للتراث المسرعتى لباى 
أنكلان: وبشكل ماء للوركاء بما نميه بالتراث 
المسرحى الناطق بالإسبانية والمتحد بالكون». فى الوقت 
ذاته» وفى أقل من أسبوعء وبالضبط فى الأول من يونيو» 
منحت لنييبا (الجائزة القومية للمسرح» عن أحدث 
أعماله المسرحية الكوميدية السحرية #لنخطوطة المعثور 
عليها فى سرقسطة» والمعدة عن رواية للكونت البولندى 
عن هذه المسرحية (التجديدها الكبير فى اللغة الدرامية) . 


بويطيقا مسرحية 

تسد شاف الاساة الكدوس الأمنانن: الوفسوعي 
للتمثل الجمالى للعالم فى مسرح نييبا ؛ ففى هذا 
النشاط يتطور جوهر الإنسات الفرد وقواه الإبداعية: عبر 
سعيه المستمر إلى استيعاب العالم وإدراكه وإخضاعه لرؤاه 


المستقبلية. ولذلك» تصبح الحربة الفردية هى محور إبذاعه 
وبنيته وعلة وجوده وعلته الغائية؛ ويساعدنا التبصر الجدلى 
للتاريخ المعاصر لعلم الجمال على رؤية أعمال نييبا فى 
ضوء اسئمرارية التاريخ وعلاقته بالتجديد المتدفق نحو 
الأمام؛ ثما يتطلب دوما ضرورة توسيع مفهوم الواقعية فى 
مواجهة حركة الواقع من جهة:؛ وجاوز التحديدات 
«المؤدلجة» من جهة أخرى؛ فتخلخل أو انهيار البنية 
الكلية لنظام سياسى أو اجتماعى أو فنى يعنى أن ثمة 
خطلا ما بين البنية وامحتوى الفكرى التى تعبر عنه من 
ناحية؛ وبينها وبين حركة الواقع التى توجد فيه وتسعى 
إلى تنظيم وجوده من ناحية أخرى؛ ومن ثم فإن العلاقة 
بين البنية وا محتوى الفكرى والموضوعة (التيمة) وحركة 
الواقع هى علاقة تكاملية» تترابط فيها كل العناصر فى 
صلة تبادلية تسير نحو الغاية ذاتهاء فلا تخريبية فى بنية 
حركة واقع يسير نحو الانيحاه المضاد. 


العمل المبدع؛ والمسرحى بوجه خاص» هو فى حوار 
دائم مع واقعدء وينتظم فى بنيته الجمالية مع بنية هذا 
الواقع الاجتماعية؛ فالعلاقة الداخلية بين عناصر بنية 
التراجيديا الإغريقية تسير فى تناغم دائم مع موضوعتها 
الفنية ومحتواها الفكرى وعلتها الغائية الساعية إلى 
إحداث التطهير (الكاثارسيس)» وتتناغم فى الوقت ذاته 
مع بنية المجتمع اليونانى القديم القائم على ديمقراطية 
(الأحرار)ء مبعدا عن ساحته العبيد والأقنان وعامة 
الشعبء الذين تم إبعادهم أيضا من ساحة التراجيديا. 
ويسعى هذا امجتمع الحر إلى نبذ الكبت الفكرى باعتماد 
غة التحاور سياسياء وإلى إلغاء الكبت النفسى بتفجير 
كل مشاعر القسوة والغضب والتمرد عبر تراجيدياته 
وغاياتها التطهيرية» بمعانيها النفسية والطبية والاجتماعية 


م هناء نستطيع أن نرى واقعية مسرح نييبا الغارق 


1 


فى أجواء السحر والأساطير والسوريالية؛ فهى واقعية ذات 


"1 


واشتراكية إلى سحرية وخبالية؛ هى واقعية تعارض تزييف 
الواقع ؛ بمعنى -حصره فى شكل وزمانية محددين» ولا 
تسعى لتفسير الواقع » ناهينا عن تغييره» وإنما تعمل على 
1150 أى على مركزية الإنسان 
وأهميته المطلقة فى الكون وفى الإبداع؛ والقائمة شعريا 
ب بويطيقا المسرح عندذه - على الحالة الشعائرية الصاخبة 
امختفية خلف جدران الواقع المقنن. 


مسرحى (الشعائرى)؛ تقف جمالية نييبا فى مواجهة 
السوسيولوجيا التى تراها جمالية هاربة من حركة الواقع 
الفوارة؛ تسعى إلى التجريب بغرس تفسها فى دنيا 
١‏ وتيك | : 2 3 زلله 
فى مواجهة الإيديولوجيا التى قد تراها نوعا من جمالية 
المسرح الساقط فى هوة الكوابيس الشخصية التى هى فى 
حاجة إلى محلل نفسى أكثر من حاجتها إلى ناقد فنى. 
والحقيقة أن السوسيولوجيا والإيديولوجيا لا تقعان؛ 
عند نييباء فى مأزق التحجر (الدرجما) الذى يتطلب 
تفسير الواقع بشكل صارم, والتزاما كاملا بالهموم 
اليومية؛ فى التفسير الضيق لكل من السوسيولوجيا 
والايديولوجيا؛ فرغم أن أعماله تبدو أنها ستسقط فى 
الفوضى» فإنها فى الحقيقة؛ تتوغل فى أعماق الذات 
المعقدة؛ معتمذة على الحرية من حيث هى بعد 
إيديولوجى؛ والخيال المتحرر من حيث هو بعد فنى» 
فيتحرر الفراغ المسرحى من كل أعباء واقعية تقليدية؛ 
جامدة, وتتحرر اللغة المسرحية من كل بنية استهلا كية 
مكررة يومياء ويمتلئ الوجود المسرحى بالأشباح والرعب 
سواء احتوى هذا الفضاء رسائل محريضية أو تغيبرية. 


5 


إن السخر والأساطير وعدم مشاكلة الواقع فى مسرح 
نبيبا الحدائى؛ ليست جمالية نزوية» بقدر ما هى شكل 
إيعازى جديد» وتعبير عن واقع قابل للإدراك» رغم 
صعوربته؛ وصياغة هذا الواقع بصورة تسعى إلى تزييفه» 
عن طريق تثبيته فى لحظة زمانية معينة» أو مخريفه بصورة 
تشل القدرة على رؤية الشراء القابع خلف صورته 
الظاهرية؛ فتدجين الوافع وتخديده؛ هما فى حقيقتهما 
إحدى عمليات تزييفه. 


ورغم اعمماده الحرية المطلقة منطلقا إيديولوجيا 
وجماليا أيضاء فإن حريته المطلقة تلك لا تقوده إلى 
عدمية الفوضوية» وإنما تتموضع الحرية المطلقة عنده فى 
العلاقة بين الإنسان والواقع؛ فى منح هذا الإنسان أو 
السماح له بشحذ كل قواه اللامحدودة لاختراق حجب 
هذا الواقع الملموس» حتى ولو بروح تصوفية لاكتشاف 
المكونات اللامحدودة» أيضاء لهذا الواقع. وتصبح مجربته 
الحدائية حرة من كل قيدء فى إطار الواقع الإسبانى» لا 
يوجد بها أى فقدان مدرك للحرية عندما تنتقل من الفكر 
إلى الكلمة؛ ومن الخيال إلى الفضاء المسرحى. وتكمن 
قيمة تٌربته تلك ليس فقط فى إبداعه لعالمه المتخيل» 
وإنما فى صياغته صياغة فنية متناغمة معه» تهتز وتتجزا 
مع اهتزازه وجزئه» فرؤيته الكلية للواقع» التى لا تراه واقعا 
متكاملا ثابت البنيان» تحتاج دوما إلى سينوجرافية مجزأة 
ومفتتة ومتحركة وغامضة فى الوقت ذاته؛ تعيد تركيب 
وتوليف الواقع تركييا وتوليفا يخضع لفن «المونتاج» 
الجمالى الذى لا يصبح فيه المسرح «شريحة من الحياة؛» 
كما رأه الطبيعيون من قبل » وإنما يصبح «الحياة؛ ذاتها 
بكل مطلقيتهاء التى هى أشمل من الحياة اليومية التى 
نعيشها بشكل جر 

هذه الإعادة, المشروعة فى الفن؛ لصياغة جرئيات 
الواقع فى بنية مسرحية مفتوحة؛ تمرزج بين الغنائية 
والجرونسكية بطابع باروكى تبرز فيه الرخرفة المرئية 
والتأثير الضوئى والتدميق اللغوى اللامع؛ تؤدى بنا إلى 


مم1 


حم 0 مسوم 


ااا سسسسسسسسسسصسسص سس سب ل سد التجريبية والحداثة 


أرض شاسعة ملبدة بالخ لغيوم؛ ممتلقة بالشخصيات 
وقسوة آرتو وشاعرية بريخت وشطحات بازولينى. 


نييبا ين آرتو و بريخت 

ولد فرانئيسكو نييبا فى مدينة (بالدينياس) بمقاطعة 
ثيوداد ريال بوسط إسيانيا عام 1 ؛: ومارس هوايته 
وحرفته الأولى الرسم فى أواخر الأربعينيات؛ وعرض أول 
أعماله بجاليرى «كلان؛ بمدريد؛ جنبا إلى جنب أعمال 
رينوار وجان كوكتر. وبمنحة لدراسة الفن التشكيلى 
سافر إلى باريس عام 1387: لاحقا بركب المنضيين 
إجبارا واححتيارا من ديكتاتورية نظام الجنرال فرانكوء باقيا 
هناك لأكثر من عشرسنوات» متعرفا فى مدينة النور على 


بيكيت ويونسكو واداموف» وعلى كوليت الاندى؛ 


القريبة الصلة من أنطونا أرتو التى فتحت له الطريق نحو 


رؤى هذا المسرحى الكبير وإبداعه؛ ووضعته فى قلب 
تجربة مسرح القسوة التى كانت لاتزال مثار جدل» رغم 
مرت صاحبها قبل وصول نيميا إلى باريس يأريع سئوات 
كاملة (15144١)؛:‏ ومستمرة على أيدى جان لوى بارو 
وجان فيلاره وإثارة ما فى دعوة هذا المسرح من شاعرية 
قاسية» تقتحم عالم السحرء وتخترق الواقع الملموس» 
توغلا فى عوالم الأسطورة والخيال والميتافيزيقاء وسعيا إلى 
تأسيس فراغ مسرحى عاصف يعبر تشكيايا وفيزيقيا عما 
يجرى فى منطقة اللاشعورء معتمدا الحلم» ككافة 
لسورياليين» طريقا غير منظم للكشف عما لا يمكن 
التقاطه والامساك به فى الحياة اليومية المعتادة. 

كانت فكرة مسرح القسوة؛ أو مسرح النشوة 
العاصفة؛ » بجمالياته الشاعرية المتدفقة وبنيته الصادمة 
|تقاليد التلقى المسترخى» هى التى استهوت نبيبا فى 
بجريبية أنطونان أرتو» ملشقية 3 تأسسه الوجدانى 
التشكيلى فى عالم السورياليين» وتأسسه القكرى الدرامى 
فى مسرح إسبانيا الثلث الأول من القرن العشرين: مسرح 


شاغرية فالكلمة؛ وقسوتها عند ماتشادو وباى أنكلان 
ولوركا وألبرتى: ومن ثم لم يستطع أن يستبعد أهمية 
(النص» من شعر المسرح» كما حاول أرتو؛ قراح يستلهم 
من بريخت؛ لارؤيته الإيديولوجية؛ وإنما وعيه بأهمية 
الكلمة المكتوبة / المنطوقة فى فضاء العرض المسرحى 
واهتمامه ببنية النص المتمردة على مقدساتها الأرسطية» 
وشاعرية مسرحه وما تسرب فيه من قيم تعبيرية قادمة من 
مراخل بريخت' المسنزتحية الأولين : 

كانت خمسينيات باريس الصاخبة هى البوتقة التى 
مساح العبث» وأفكار يونسكو وبيكيت وأداموف المنألقة 
وقتذاك؛ دورا تأثيريا فى رؤية نييبا الجمالية للمسرح؛ جنبا 
الي عنب تأثيرات آرثو ويزيكتك وشواطنينة ياي أنكلان 
ولوركا وألبرتى» فكانت |! لرؤية ة الهزلية لمأساة العبث فى 
العالم هى ركيرة ذلك الاستلهام» التى ستشكل مخور 
أعماله: الوعى بعبثية الوجود المنظم للعالم والتمرد على 
بليشة العقلانية الباردةء والرغبة فى تخطيم وتشويه 
المواضعات كافة التى أدت إلى حربين عالميتين فى أقل 
من ربع قرن؛ وراح ضحيتها ملايين من الابرياء الذين 
وثقوا بعقلانية الحضارة الغربية. لذلك؛ كان لابد من 
الكرة على ذلك البناء العقلانى لعلك الحضارة؛ 
والتخلى عن أى تصور للوجود صاغه العقل وتعلل به 
الجمالىء فى غربة باريس» لتدفع بالرسام الشاب 
فرانئيسكو نييبا لاقتحام عالم المسرح» ٠‏ فى قطيعة شبه 
كاملة مع التقاليد المسرحية الغربية أكافة؛» عونا ها 2 
أسماه هو نفسه » فيما بعذ؛ بالمسرح الغاضب 7 و «المسرح 
الحانق؟ العقاصف بكل شئع؛ بدءا من اللوحة المغلقة 
بخطوطها وألوانها الثابتة؛ إلى ديئامية العرض المسرحى 
وجمالياته المتجددة كل لحظة؛ فيكتب أول عمل 


انض 


متكامل له باسم والشعاع المعلق)؛ متتبعا فيه خطى 
ألفريد جارى ويونسكو وغنائية فيسكونتى السينمائية؛ 
ولكنه لا يجد من يقدمه له على المسرح» ويزداد شعوره 
بالغربة والقطيعة مع واقع يعامله على أنه إسبانى مغترب 
خلال عشر سنوات كاملة؛ فهو لم يستطع أن يتفرنس 
كاملا كمواطنيه بيكاسو وبونيويل» ومن ثم يترك باريس 
إلى مدريدء عابرا ومقيما لمدة عام فى البندقية» بالقرب 
من مسكن الشاعر الإمجليزى إزرا باوند. 

عاد إلى مدريد» ليجد نفسه فى غربة وقطيعة أخرى 
مع المجتمع البرجوازى الخلاب والمتصنع» الذى يحجم 
حريته فى التمردء ومع نظام فرانكو الديكتاتورى الذى 
يصادر حريته فى الععبير؛ فراح يشارك فى النشاط 
المسرحى» عبر صياغة المناظر والملابس المسرحية لآخرين 
مثل الغخرجين: خخوسيه لويس ألونسو بأدولفو مارسيباك 
وميجيل نارّوس» ولنصوص أغلبها غير إسبانية مثل: 
(بيجماليون) و (الملك يموت)» و (بعد السقوط)؛ 
و(مارا- صاد)؛ و (تارتوف): و (سجناء الطونا»ء 
و(رومانس الذئاب) ... إلخ. ورغم أنه حصل على جوائز 
عدة فى هذا المضمارء فإنه كان يشعر بأن شيئا ناقصا 
لديه: فأعماقه تمتزج داخلها الرؤى البلاستيكية والادبية 
والدرامية والمسرحية» وكتاباته حبيسة الأدراج» ورؤيته 
كاملة لا تخرج إلى فضاء المسرح الرحب؛ ولذلك راح 
يكتب أعمالا تنتمى إلى ما أسماه هو أيضا بمسرح 
«الواقعة والأثر» مثل (طيف وخيال لارا) عن الحياة 
الخاطفة للكاتب والصحفى الإسبانى ماريانو خوسيه لار! 
(:218737-18: وهو عمل أقرب إلى الصياغات 
التعليمية والبيوجرافية الممسرحة ولا يقدم الوجه التجريبى 
الحدائى الحقيقى لنييبا. 


عه المهزلة والمصيبة 
يقسم ييبأ مسرحه إلى مجموعات ثلاث» أو توجهات 
ثلائة تحمل عناؤين رئيسية؛ هى: «مسرح الواقعة والأثرة» 
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المشار إليه تواء ويهدف إلى معالجة أحداث وشخصيات 
تارييخية ممحددة؛ و «مسرح المهزلة والمصيبة»» وهو مسرح 
مراوغ» أقل رادبكالية» ويقوم على فكرة «أن تضحك من 
مصيبتك وعليها جامعا بين الرومانسية والسوريالية» 
ويضخم فيه الانفعال التراجيدى (الباثوس) والدمط 
الدرامى» وتقل كورالية الحدث وتتعقد الشخصيات 
فاقدة» فى الرقت ذاتهء القدرة على امتلاك بنية 
سيكولوجية عمبقة» وتسيطر عليه بوجه عام روح قوطية. 


تعد مسرحية (رقصة المتأججين) نموذجاً دالا على 
هذا النوع العانى من مسرحههء وهى واحدة من ثلاثية 
خملل عنوانا عاما هو (الثلاثية الإيطالية)» وتدور أحدائها 
فى جدوب إيطاليا القرن الشامن عشرء إلى جانب 
مسرحيتى: (سلباتور روسا) - لم تعرض بعد 
و(الإسبان مخت الأرض)» عرضت فى المعرض الدولى 
«اكسبو 445: على حين قدم نييبا مسرحيته (رقصة 
المتأججين) فى مهرجان مدريد الدولى العاشر للمسرح 
عام من إخراجه وتصميمه للمناظر والملابس 
المسرحية؛ مقدما عبرها شوقا عارما إلى تخرير الرغبة 
الإنسانية من قيود الواقع وأعرافه التاريخية؛ طارحا فى 
الفضناء السرعى وجودا أسطوريا كامتلاء قرب إلى 
كوميديات أرسطوفان ومساخر فيللينى؛ مستخدما فيه 
المنظر المسرحى ببراعة:» ومنطلقا من موقف واقعى 
تقليدى» يقدم عبره الفتى 9 كامبيثيو؛ واقفا بين يدى أبيه 
النتمى إلى أسرة أرستقراطية بيوريتانية من أصل إمجليزى» 
تعيش بإسبانيا» وتعانى حينكذ من انهيار اقتصادى لدعائم 
وجودها الاجتماعى. لذاء يطلب الأب من ابنه الشاب أن 
يذهب إلى صديق ثرى له فى نابولى بإيطالياء يعيش 
بجزيرة صغيرة بالقرب من جزيرة سيشل الكبيرة » حينما 
كانت نابولى وسيشل تابعتين للتاج الإسبانى» وذلك من 
أجل الزواج بإحدى بناته القبيحات؛ زواج مصلحة» 
يتغافل النوازع الإنسانية؛ من أجل تثبيت واقع طبقى فى 
طريقه للانهيار. يوافق الفتى على مضضء ويتحرك ملقيا 


بنفسه إلى العالم المجهول؛ أرض غريبة عليه» بشر لا 
يعرفهم من قبل» » وعلاقه روا اج أبدى مقبل عليه بلا 
عاطفة: ومن هنا يبدأ الحدث فى التنامى» منتقلا سس 
'وكامبيثيوة على ظهر المركب «ظلة إنساك» يحادثه 
مجسدا أمامه عاطفته التواقة إلى حياة يرغبها هوء 
والمتعارضة مع الزواج المجهول الساعى إليه بدوافع طبقية. 


وحينما نصل إلى أرض الجزيرة؛ يقف الفتى مترددا 
أمام قصر قصر الكونت (أورلا» صديق أبيهء فيفاجاً بأنه قصر 
متهدم» وليس كما كان قله فيقرر العودة من حيث 
كانء لكن يد الكونتيسة (امبيريا جرافونى) عشيقة 
الكونت تدفعه إلى الدخول ليجد نفسه أمام عالم غريب؛ 
حيث يشغل الجانب الأيمن من خشبة المسرح جزء) من 
قصر الكونتء بينما يقبع على اليسار ضريح العائلة 
عدي ميا العا حي ونم فيه الموتى؛ 
ويقام فيه أيضا عرس الفتى» بديلا عن صالون القصرء 
ودلالة على اقتران الزواج بالموت؛ وححَقيقَا لآلية (النقل) 
السيكولوجية. 


داخل هذا الإطارء يلتقى الفتى بغرابة العالم المدفوع 


إليه؛ فالكونت الأب غريب الأطوار ينبت له قرن صغير 


بجبهحه: ويناته الشلاث قبيحات: بينهن قزمة حادة 
الصوتء وامرأنه تتعبد بشكل ساخر أمام تمثال للمسبح 
متحرك الذراع لتحية القادمين؛ وعشيقة الكونت يختبئ 
بين ثيابها كائن غير مرئى؛ مشبتا وجوده بين الحين 
والاخر بالتفخ فى صفارة صغيرة حادة الصوت. ويزداد 
الأمر غرابة حينئما يكتشف الفتى أن زواجه لإنقاذ وضع 
أسرته الطبقىء لن يكون من واحدة من بنات الكونت 
القبيحات الراغبات فيه» وإنما من الكونت نفسه؛ الذى 
يكشف عن وجهه الشاذ؛ وسعيه إلى محقيق الرغبة 
المتحررة من كل ضوابط» يقول الكونت للفتى: ٠‏ أدعوك 
للحياة بشكل مبتكر ومبهج: أن تعيش مرة واحدة كزوجة 


التجريبية والحداثة 


لى وكصديق... ثم يمكنك الطلاق؛ : هنا تبرز مجموعة 
غرائز الحب والحياة (الإيروس) لتتصارع مع غريزة الهدم 
وا موت» التى تفجرها داحله رغبة الكونت فى الاقتران به» 
ويدفعه إلى اجعياز حد الخطيعة ‏ بالفهم السيحى 55 
انغماسا فى الخضم العاطفئ» واقترانا فى حضن الموت. 


ويقف الفتى حائرا بين كهف الكونت الجهنمى؛ 
المسمى كهف الرحمة؛ وركن تعبد زوجة الكونت 
القائلة له: ١إن‏ كل الأزمنة يجرى هلاكهاء رهذا 
العصر سيكون الأخير؛ هذا مؤكده» ويتأرجح الفتى 
داخل القصر المغلق عليه بين الاندفاع للسقوط فى 
الشهوانية والتوجه نحو التعبد والتجرد الحسى داخل 
مؤسسة دينية يسخر منها العرض عبر زوجة الكونت 
0 المسيح المتحركةء ومن خلال راهب يبوزع 
رسلاعة م نقفسة ب لقنا حقيقته ورغباته» 
تلك الحقيقة التى يصر الفتى على البقاء لاكتشافهاء 
بعد توصله إ: لى أن ثئمة جذراً نصف إلهى لتلك 
الأسرة» وبالتالى يرسل إلى أببه رسالة يخبره فيها بقراره 
فى البقاء فى عالمه الجديدء بعد أن انتصر على الرعب 
والسر 23 داخله, وقرر الغوص فى العالم الجديد بظلاله 
الأسطورية بحثا عن حفيقته. 


5 يمثل وجهه الحقيقى: حاملا قدرا هائلا من الحنق 


التراجيدى؛ المبهم كالريح العاصفة؛ مسرح تخريضى 
يسعى إلى إثارة الغضب لدى متلقيه واستنفار حرية 
الإرادة» والبطش بأية قيود معرقلة لها. وتبرز فيه بشكل 

واضح فروض نييبا الجمالية الأساسية: الخطأ واملخالفة 
والإسراف العاطفى والحسى وقهر الإنسان بأنظمة عملية 
محافظة وضاغطة» فى إطار من الغنائية الساتيرية؛ المعتمدة 
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على سرعة الحدث ومفاجأة البلاغة الهزلية؛ والقائمة 
على حدث جرهرى مكثف ينبع دوما من الإيمان 
بخلود الروح فى الشعور الإسبانى؛ مسرح نتوازن فيه 
جمماليات الصورة المرئية في الفراغ المسرحى» كما يتناغم 
فيه التزام الأكاديمى بجراءة التجريبى فى اقتحام الجديد» 
وإن كان يسيطر عليه؛ فى مجمله؛ الدمط السارركى 
الزخرفى اللامع لغة مكتوبة أو مرئيةء مقابل النمط 
القموطى المسيطر على مسرحه السابق #مسرح المهزلة 
والمصيبة؛ » ومن ثم تفقد اللغة واقعيتها المفخمة لتدخل 
إلى عالم جروتسكى الطابع؛ يقترب فى تشويهه الساخر 
للعالم من «اسبربنتوة باى أنكلان وسخريته المشوهة 
للواقع الإسبانى فى بداية هذا القرن. 

فى إطار صوفى خخصالصء يتدفق الزمن» فى ذلك 
المسرح» منفلتا من مسيرة التاريخى التقليدى ويغيب 
تعينه» وإن كان يحمل دوما دلالة المحافظة والسواد 
والكبت؛ على حين يتموضع المكان داخل إسبانيا أو فى 
أوروبا الوسطى» فالوقائع تخرى دوما فى إسبانيا السوداءة 
(إسبانيا الديكتانورية)؛ أر فى قرية محددة كقرية 
فارولييو؛ بسان بلاس؛ على حين يتحدد العصر با زمن 
إسبانيا المحافظة) ‏ مسرحية ( كوررونادا والثور) - 0 بجخرى 
فى مدريد ٠منذ‏ زمن طويل» قبل نهاية العالم؛ ‏ مسرحية 
(قليل من العاصفة») ‏ بكل ما يدل عليه ذلك التناقض 
والتداخل بين إحدى الجملتين السابقتين (منذ زمن 
طويل؟ و «قبل نهاية العالم؛ ؛ فهو يشير إلى أن وقائع 
المسرحية قد جرت منذ زمن طويل» غير الزمن المعيش» 
ومع ذلك فهو زمن قبل نهاية العالم التى لم تأت بعد» 
زمن يود أن ينكره عقلياء لكنه قائم شعوريا وواقعيا. 


كورونادا والثور 

إن دفع الوقائع خمارج الزمانية التقليدية؛ أو مزجها 
بالسحر والخيال الأسطورى؛ يساعد على نزع أية دلالات 
يومية محددة عنهاء ويعطيها قدراً من المطلقية التراجيدية» 
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ويجعل الصراع صراعاً أبديا بين الفرد والنظام» بين 
الحرية الذاتية والأجهزة القامعة لها مسقطا من حسابه 
الأبنية الاجتماعية والاقتصادية والدينية التى تلعب أدوارا 
مهمة فى تلك العلاقة الأزلية بين الذات والآخر. 

ولان المبدع وأعماله فى تطور هسكمر »2 تتطور ايضا 
رؤيته لتلك العلاقة سالفة الذكر؛ فبعد عشرة أعوام على 
مسرحيته السابقة (قليل من العاصفة)؛ يقدم رؤية أكثر 
تطورا فى مسرحيته ( كوروتادا والغور) - ١17/17‏ - وقبل 
عامين فقط من موت الديكتاتور إدانة كاملة لخنوع 
حبكته الدرامية عبر أبرز تقاليد الحياة الإسبانية (مصارعة 
الشيراك) ؛ حيث العلاقة المثيرة بين العقل والجسدء 
الإنسان والحيوان؛ الإبداع والتدمير داخل احتفال 
شعائرى يتحد فيه المشاهد بشخصية المصارع» معتزاً 
بشخصيته ولوجوده؛ يلا مس كل لحظة الموت بحركات 
راقصة متقنة. ثمة علاقة واضحة وشديدة فى إسبانيا بين 
مصارعة الثيران ورقص الفلامنكوء أما فى مسرحيتنا هذه» 
فالمصارع جبانء يواجه ثورا أكثر جبنا وعجزاء تتحد به» 
بالممابل: شخصية العحتدة / الحاكم والنموذج 
الكاريكاتورى للديكتاتور. 


السلطة الديكتاتورية تبدو عند نييبا ‏ دوما ‏ كحيوان 
قذر وجبان؛ باطش دون وعى بحرية الإنسان» وإن كان 
هذا المفهوم يتطور من دلالة الحيوان الشهوانى القذر 
المولود فى مزبلة مدريد فى (قليل من العاصفة»؛ إلى 
الشور الباطش الذى تتحد به شخصية الحاكم المتحالف 
مع رجالات الدين فى زمن إسبانى واضح المعالم؛ كما 
أن إدانة الشعيء تشاؤما من قدرته على الفعل فى 
المسرحية الأولى؛ تصبح فى الثانية إدانة مشيرة للحوافز؛ 
وإيمانا متفائلاً بالقدرة على الوتوف ضد كل ديكتاتورية 
قامعة للحرية الإنسانية» سواء خلعت على نفسها رداء 
سياسيا أو دينياء وبالتالى يصبح الأكثر ثباتا فى المسرحية 
الأولى : أكثر اهتزازا فى الثانية, وتكشف عوالم تهدمه. 


ااا سسسسسششسشسسمصسسسس سب سد الجريهية والحدالة 


ذروة صراعية 

إن جمالية مسرح نييبا الحانق هذاء الذى يضم فيما 
بين العملين المذكورين الكثير من الأعمال المتميزة مثل 
(نوسقيراتو) ١‏ و(السيدة المعرية» 29/٠‏ بل إن البعض 
يعود بذلك الاتجاه المسرحى إلى بدايات نييبا فى أوائل 
الخمسينيات 0 إليه مسرحيته لأولى ذا ذات 0 
الجمالية بشعور رؤيوفق مر عب 0 كأن العالم 
وصل إلى لحظة الذروة الصراعية بين الشيطان 5 
رفى انتظا ر نهايته: يحلم برمن الحاكمة النهائية» أو بيو ليو 
الحساب الذى قد يخلصه من العالم الحيوانى الذى 
بعيشه؛ وإن كان ذلك الحلم مازال يتسلل إليه أمل فى 
الخلاص على الأرض؛ وهو ما تمق جزئيا برحيل 
الديكتاتور موتاء وتخول إسبانيا إلى الديمقراطية؛ رغم 
الرعب الدائم عند نييبا من عودة 9إسيانيا السوداءة 
ووالعالم الاسود) . 

هذا الأمل الباقى» هو الذى ينقذ مسرح نييبا من 
السقوط فى هوة التشازم » ويملحه تماسكا وقوة, ويجعل 
من فضائه الممترجتي وجودا تتجدد فيه الرؤى والأحلام: 
وتسقط فيه الأشباح و!! لهواجس » وتصبح حريه ة الإنسان 
هى القيمة الباقية الدائمة المتطلعة دوما لتحقيق كرامة 
الإنسان وحقه فى الحياة. 


يبدو فى هذا التوجه المسرحى المتميز عند نييباء 
بشكل أعمق من سابقيه» ذلك اللقاء الفعال بين الرسم 
هوايته وحرفته الآولى ‏ والدرا اما؛ ذلك الفضاء 
المسرحى الذى برع فى صياغته بوصفه مصمما للمناظر 
والملابس المسرحية»؛ سواء لأعماله أر ولأعمال غيره؛ وهو 
مااينقذ أعماله: من جهة أخرىء هن السقوط - حين 
تغضب - فى هوة مسرح الكلمة العارية 0007 
النيه» التى قد يتعادل تأثير تلقيها حين مطالعتها فى 


كتاب أو سماعها فى مسرحء ولكن عند نييباء وعند 
الحدائيين الجددء تنفاعل الكلمة المكتوبة/ المنطوقة مع 
لصورة التشكيلية؛ دون طغيان لعنصر على الآخرء داخخل 
بنية حسية بلاستيكية؛ تصبح للكلمة فيها إشعاعاتها 
اللونية» وللوحة الدينامية تأثيراتها اللغوية؛ معارضا بذلك 
التقليد المسرحى الإسبانى ‏ والعالمى - القصير النظر الذى 
مازال يؤكد إمكان أن يغمض المشاهد عينيه ليستمع إلى 
أفضل النصوص وأقوى الكلمات؛ وعلى ضرورة خضوع 
الصورة المرئية للضرورة التصورية الحرفية للكلمة؛ درنما 
إدراك للعلاقة الجدلية بين الكلمة والصورة المرئية التى قد 
تكون مضادة لهاء لكنها تخلق فى تخاورها معها مفهرما 
يشارك بقية العناصر فى صياغة الرؤية الكلية للعرض 
المسرحىء الذى ليس هو النص المسرحى محققا على 
خشبة المسرحء وليس هو الممثل المؤدى لكلمات النص؛ 
أو المنظر امحدد لزمان وجغرافية الفعل المسرحى؛ وإنما هر 
المسرح من حيث هو وجود جمالى شعرى دينانى 
متكامل. 


أعمال فرانئيسكونييبا المسرحية 

١‏ «اللعنة على كورونادا وأبنائها؛ - كتب فيما بين 
نشر 1986 . 

1 «الشعاع المعلق» ‏ كتب 55, نشر هلاء عرض 
. 

 ةريغص «صراع أوبال وتاسيا؛ - مقدمة أوركسترالية‎  '" 


- دقمريات وغسق و.. ستاره» - تنويعات حول المسرح‎  : 


«عيد الفصح الأمرد» - كتب ونشر بباريس عام 
ههذا . 


؟ _ وأغنية الفاندانجو المغيرة؛ ‏ مهزلة شعبية غاضبة فى 
مدح سان راموث دى لاكروث - كتب 1080 


؛ - (نوسفيراتو» - كتب عام اك ونشره؟!1١.‏ 


1 


.1317/17 ونشر‎ 5١5 «قليل من العاصفة؛  كتب‎  / 
من الجيد عدم امتلاك رأس»  حوارية درامية بالضوء‎ ١ 4 


٠‏ «الزكام العجيب للوره باشافيل») ‏ كتب فى فيينا 
ما بين عامى 51 و1934 . 


. 1919/8 الفؤاد النشط»  كتب 58 ونشر‎ ١ 
, 19/8 كتب 2727 نشر وعرض‎  )ةيرحلا‎ ةديسلا١‎ ١7 
- «العربة ذات الرصاص المترهج؛»» احتفالية سوداء‎ ١ 
. 197/5 نشر الاء عرض‎ ١ كتب‎ 
, اجناز ومارش شعبى» - كتب و15‎ 1 
«كورونادا والشور؛ رابسودية إسبانية - كتب ونشر‎ 
. 19/817 لالاء عرض‎ 
- درقصة الجبائز الكوبية؛  عن نصوص لجلدرود‎ '5 
. 199/7 عرض‎ 
. 191/8 نسيج الإهانات؛  كتب 5/ ونشر‎ ١١7 
درقصة المتأججين؛  أفعال من السحر والمغامرة فى‎ 
العالم اللائينى - كتب 5ل!؛ نشر 0/!؛ عرض‎ 
لحل‎ 
«الإسبان تحت الأرض»  كتب هل؛ عرض‎ 5 


. 191/8 كتب‎  »لاتغلا«‎ ٠ 
. 191/5 «اطيف وخيال لارّا؛  نشر وعرض‎ ١ 
. 1984 «كاستدراء» كتب "ل , عرض‎  >”؟‎ 
- «السلام:؛ احتفالية جروتسكية حول أرسطوفان‎ 71 
. ١948٠9 كتب وعرض /الا ونشر‎ 
دهذيان الحب العدائى؛ - كتب /الا» عرض //1؛‎ "١: 
. 184٠ نعر‎ 
. 1919/8 «ابيلاحية» كتب‎ "0 
هتيراتت البلانكوه؛ معالجة حرة لعمل جوانوت‎ 5 
134 فارتوريل - كن لان عرزطن‎ 
- وحمامات الجزائر: » معالجة لنصوص شيربانتس‎ 7 
. 1948 عرض 29/8 نشر‎ 
«دون البارو أو سطرة القدر»؛ معالجة لمسرحية دوق‎ 8 
. 487 دى ريباس - عرض عام‎ 
/1/, معالجة لنص بيرون - عرض‎  »رديرفنام«‎ 9 
«أحبك ياغانية» ليس حقيقة؛  عرض عام ب//‎ - ٠ 
. 85 دقلب طائر الآربيا الحرافى؛ - عرض‎ 7١ 
«الازدراء بالازدراء»  معالجة لنصوص موريتو-‎  ؟‎ 
. 1991 عرض عام‎ 
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بالعرض المسرحى 


قراءة فى عرض مسرحية «المهمة 


سالم أكويندى " 


اااااااسسطاطة ا ةااااا اناا اسزتطااالة اناا ااا لاطا االالطا لمالا 


أولا : النص الاصلى لمسرحية المهمة: 
ذكريات عن ثورة 
١ 1‏ مقدمات منهجية : 


قبل تقديم هذا التطبيق المنجز حول مسرحية : 


(المهمة)» لابد من الإشارة إلى بعض الإجراءات المنهجية 
المعتمدة فى القراءة. 
١ - 1-١‏ الإجراء الأول: 

التركيز على النص المسرحىء» وفى هذا الإطار نعتبر 
النمن الأضلى للمسرحية 230 هوالمنطلق الأساسى 
للعرض المسرحى المقدم ثم النص الذى يحمله 
العرض”"" . 


والتركيز على النص» من حيث هو إجراء منهجى 
أول» يرجع بالأساس لكون الفضاء النصى لا علاقة له 


* ياحث مغريى. 


منطوق النص ذاته هو الذى يتضمن الفضاء الدرامى 
والكيفية التى تعطى بها الجمل والخطابات» لانها تتم 
فى مكان ماء كما أن ٠‏ كل نص مسرحى يرسم 
دراماتورجيا ما مقترحة... ولأن الدراماتورجيا لا تعحقق 
إلا فى علاقة قاعة/ خحشبة:”' وهذا ما تسعفنا فيه 
معالجة النص المسرحى؛ حيث سنقف على نوعية هذه 
الدراماتورجياء ثم على كيفية تحقيقها لعلاقة 
قاعة/ خشبة) وحسب أى أفق سيتم ذلك التواصل ؛ 
الافتراضات!؟؟ . 
أععادةات: 1 الإجراء الثانى: 

الوقوف على توزيع الشخصيات ومحورتها؛ وذلك 
حسب ورودها بالتص الأطليم أولاء ثم النص الذى 
يحمله العرض والذى هو نص الاشتغال المسرحى» باعتبار 
أن مفهوم الشخصيات هنا سيأخذ منحى دالا مادام 


5516 


سالم أكويندى 


عنصرا سيميولوجيا؛ ينحصر فى جسد إنسانى على حد 
تعبير إمبرتو إيكو22؛ مما يعنى أن الشخصية علاقة إشارية؛ 
الأمر الذى لا يجعلها بالضرورة تشكل صورة أيقونية 
ضمن العرض المسرحى . 
”-١ ١‏ الإجراء الثالث: 

فى هذا الإجراء نعمل على مقاربة المفاهيم المتعامل 
معها فى هذه القراءة؛ وهذه المفاهيم هى7: 


١ -”-١-1١‏ : الفضاء: 
ونستعمله باعتباره مساحة للإدراك» انطلاقا من 
القاعة. وبهذا فهو فضاء بئائى: يتم ملؤه بكل العلامات 
وأنساق الخشبة؛ مما يجعله يتشكل بها وفيها (الخشبة) ؛ 
كما أن هذا الاستعمال يقتضى امتداد الفضاء ليشمل 
الحدث المسرحى» والكثابة السينوغرافية؛ والمكان الذى 
يشغله الجمهورء والمعمار المسرحى. وبالامتداد نفسه 
يشمل الفضاء المسرحى محيط البناية المسرحية: الحى؛ 
المدينة... حتى نتمكن من تعرف الكيفية التى ينعكس 
بها الفضاء الاجتماعى للناس فى نمط الفضاء 
السينوغرافى للعصر وأسلوب الحياة المعطى. وهكذاء 
نلاحظ أن الفضاء المسرحى يساهم فى تكوين الممثل» 
انطلاقا من حركاته السينوغرافية من حيث هى امتداد 

لجسده. 


-”-١-١‏ 7: الفضاء السينرغرافى: 

وهو فضاء مرئى» لأنه ينبنى على أشياء مادية 
موضوعية أو تتحرك على الخشبة؛ كما أن هذا الفضاء 
يشمل الخشبة وهندستها؛ بما هى تقسيمات لمواقع تقل 
الممثلين؛ أو ريك قطع الديكور بوصفها أدرات أولا ثم 
علامات دالة وواصلة. وضمن تضاعيف هذا الفضاء 
يندرج فضاء الخشبة بوصفه حيزا ومسافة. 


: فضاء اللعب‎ :”"-"-١-١ 
هذا الفضاءء بتعددهة,) هوما يمكننا لعكه بالفضاء‎ 
المسرحى» وضمن هذ! المضاء تحمق الإإخراج‎ 


06 


المسرحى؛ بحيث يصبح معطى من معطيات المخرج 
الجعيون 
١‏ 1-"”- 4: الفضاء الدرامى: 

وهذا الفضاء ينقلنا من الخشبة من حيث هى فضاء 
مسرحى سينوغرافى» مادى مرئى؛ إلى الانعكاسات 
الخارجية للخشبة فى خيال المتلقى مادام مرتبطا بالنص 
المسرحى. لهذا؛ فهو فضاء غير مرئى» ولا يمكننا التعامل 
معه بنوع من الإطلاق؛ لأنه خاص بتخيلات الجمهور 
ومرتبط بتعدد هذا الجمهور وعدم جانسة رغم إن 
النضاء المسرحى/ المرئى يحدد لنا معطيات معينة بوصفها 
صوراً مادية لانطلاق الخيال؛ ولكن كيفية اشتغال الخيال 
كبف خاصة؛ مادام فعل التخيل فعلاً سيكولوجياً: 
انطلاقاً من المتخيل من حيث هو إبداع مخزون فى 
لارعى المتلقى . 

وهذا المفهوم» هو الذى تطلق عليه جماعة المسرح 
الثالك (الغضاء الثالث) ؛ إذ يكون همها هو الجمهور 
بالاكانات الشدارحنة الخسية فى نوع الناس أن 
لاوعيهم باعتباره فضاء مجميعيا 29. وبهذا الاعتبار» مجد 
أن الفضاء الدرامى فضاء ينتجه المتلقى وبشكل انبنائى 
من أجل تخديد إطار عمل الحركة والشخصيات؛ خاصة 
أن العرض المسرحى المقدم هو تجسيد شكلى للدلالة» 
كما يقول رولان زاركت20 .. 

كما أن هذا الفضاء له علاقة بالنص الدرامى» 
وتخديد الفضاء يمكن استنتاجه من تعليقات الجمهور؛ 
لأن هذه التعليقات هى النقد الموجه للعرض من قبل 
الجمهور: 


-١ ١‏ 4 الإجراء الرابع: 
يتعلق هذا الإجراء بالكيفية التى نقرأ بها العرض؛ 
ونتحدد هذه الكيفية بانتقاء وحدات من العردض المسرحى 


اس سسسسسسسسسسسس سبي سح علاقة النص بالعرض المسرحى 


متوالية فى سلسلة مشهدية ت تمر أمام أعيننا بشكل لا 
يمكننا ضبطه إلا فى حدود نظرة إجمالية؛ الأمر الذي 
يفرض علينا أن نعتمد مبدأ الانتقاء والتلقائية فى هذا 
ل ل 
شروة رجو إلى شاد عرس ليشي مطلوة تكد 

تى ذلك فى عرض ثاكت أو ثالث. لمحا بأن هذه 
ا أننا نشاهد !! سرض انار 


كما أن اعتماد عنصر التوئيق يساعدنا على الرجوع 
إليها كلما تعلق الأمر بالقراءة. 


والجوانب المتعلقة بالتوثيق» تجدها فى النص المسرحى 
المكتوب؛ سواء كان نصا أصليا أو معدلا؛ تبعا لعملية 
الإعداد المسرحى. وهذا ما قمنا به فى هذه القراءة» 
إضافة إلى دفاتر الإخراج والمحافظة.. وردود فعل 
المهو. 


” بناء المسرحية الأصلية: ذكريات عن ثورة: 

اعجمد المؤلف هاينز موللر» فى كتابته لهذا النص» 
على الإفادة من نصوص مسرحية سابقة؛ إذ إنه لم يكن 
أبدا مخترعا للمادة المسرحية» بل ظل دوما يحاجة إلى 
الرجرع إلى النصوص الأصلية الأجنبية؛ سواء لسوفركل 
أو رن »شأنه فى ذلك شأن بسرنوله برسْكسق: 
حيث يتراءى لنا كأنه يفيد من الأجناس الأدبية؛ خاصة 
اين غلم بأن هنا الؤلى المسرجى شَاعغبر أضلا. 
وبهذاء يكون قد طور الكتابات السابقة لهذا النص» إن 
لم نقل إنه يتخذ منها موقف #تصفية حساب» ودعوة 
لاستخلاص العبرة من الماضى» لأنه يختلف معها من 
كونها قراءة من وجهة نظر مخالفة» كما يشير إلى ذلك 
محمد مفتاح فى محديد مستويات العناص 0 ,١‏ 
والنصوص السابقة التى يحيلنا عليها المؤلف هاينزمولار 


هى: (موت دانتون) لبوخنر'١ ١‏ : و (روبسبير) لرومان» 


رولان1'7, و(ماراصاد» لبيترفايس7١؛‏ حيث لا نكو 
فقط أمام تناصء كما توحى بذلك هذه النصوص 
المسرحية باعتبارها نصوصا سابقة؛ بل سنكون أمام 
اقتراحات دراماتورجية يحملها كل نص نص من النصوص 
السابقة» مادامت هذه الدراماتورجية اقتراحا قابلا للإتجاز 
حسب النصوص التى تحملهاء وهذا ما أشرنا إليه فى 
بداية هذه الدراسةء وهو ما يجعلنا نفهم موقع هاينزموللر 
من حيث هو مؤلف مسرحى بل دراماتورج أى معد 
مسرحى بالدرجة الأولى؛ حيث نكون فى هذا النص أمام 
درامانورجيا مركبة تساير فى طرحها طبيعة الخطاب 
المسرحى المتميز بالكثافة» وبذلك يكون هاينز موللر قد 
أثرى الصيغة البريختية فى الكتابة المسرحية؛ إذ يأنى بناء 
هذه المسرحية مركزا على بداية تدل على لحظة الفعل 
الدرامى للمسرحية:؛ بما هى الآن وهنا؛ الأمر الذى 
يوضحه لنا ريشارمونو فى المسرح باللحظة الراهنة والمعيشة 


.أثناء العرض المسرحى من جهة؛ ومن جهة أخرى لحظة 


الأحكية المقدمة ذريعة لقول ذلكء مما يوحى بثنائية 
الزمان؛ الذى ليس فى الحقيقة إلا ثنائية الزمان والمكان» 
مادامت الأحكية رسالة ككل الرسائل تملك تركيبا 
زمكانيًا خاصا بهاء رغم أنها (الأحكية) تأنى ضمن 
العرض الذى يؤطرها فى أبعاد ثلاثة» وذلك حسب 
الشكل الذى تحقق به (الملستوى اللسانى فى تلفظ 
الممثل وهذا محض بعد زمانى) . أما المستوى الكتابى: 
اللافتات» فهى نفسها بعد مكانى. وتبقى الرسائل 
الحركية التى هى متمائلة الأبعاد مادامت فضائية كما 
أنها فى الوقت نفسه عرضة ة لضوابط زمانية 23١9‏ . 

هذا ما تدل عليه شخصيات البداية فى هذا النص» 
رهم: البحار وأنطوان الموظف الصغيرء وزوجه . أما 
الحدث الرئيسى لهذه البداية» فهو الرسالة امحمولة؛ من ' 
قبل البحارء للموظف الصغير أنطوان الذى يمثل 
الشخصية الأساسية للفعل الدرامى فى هذه المسرحية؛ ثم 
زوجه التى تشكل عمق الذكريات المتداعية عن ثورة فى 


إأام 


سالم أكويندى 


إطار مهمة التبشير بهذه الثورة التى لم تعد كما كانت. 
ومن هناء يكون تداعى الذكريات ولعبة «الثورة؛ ذاتها 
ليسا إلا من تداعيات الذكرى فى أحضان الزوجة؛ وهو 
ما تمثله عملية المضاجعة؛ بوصفها رغبة مقصودة» 
لتحقيق الثورة التى لم تعد فى الواقع إلا ذكريات»؛ لكن 
ورودها أساسى بالنص الأصْلى وبالشكل الذى تمت به؛ 
أى لعبة التمشيل فى التمثيل (المسرح فى المسرح)؛ أو ما 
يمكن أن نسميه ب ١ميتا‏ مسرح] (19) رغم أنها ليست 
اللغة الواصفة؛ بقدر ما هى عناصر أساسية فى البناء 
الدرامى للمسرحية؛ وهذا ما يجعلها تقدم بالأقنعة التى 
تتحول١15)‏ من كونها كذلك فى النص إلى أدوار 
لودوبويسون:: و «كالوديك5»: وسلاسبور تاس؟؛ حيث 
يكون الدور هنا مجرد صورة أيقونية» مادام الدور مرتبطا 
بالممئل؛ وحالما يتلفظ (هذا الأخير) تعمل لغته كأيقونة. 

وهذا الارتباط مده جد متواشج بالشخصية؛ حيث 
يكون الدور الموحى هو مجموع النص الدرامى واللعب 
على الخشبة المرتبط أساسا بالشخصية:؛ أى يزارج بين 
فضاء اللعب والفضاء الدرامى :كما رأينا فى مستهل هذا 
المقال» علما بأن الشخصية نفسها تدخخل فى بناء النسق 
العام لباقى الشخصيات الواردة فى النص المسرحى» وهذا 
ما مجده متمثلا فى العرض المسرحى . 

من هذا المنطلق نتابع حول الشخصيات الفواعل 
2215 و5عآ أنطوان وزوجهء ثم اتحارب بوصفه مساعدا 
للفاعل اموساناز4ق الذى بدوره يشغل حير فاعل 201اءلم 
ضمن الجزء الأول من النص الأصلى الذى نعتناه هنا 
بالبداية؛ حيث يكتسب دوره بوصفه نقيضا معارضا 
خكهمم0 . 

إذن» على المستوى التركيبى للنص» تتبادل الأدوار 
والشخصيات مواقعها ودلالاتها الفاعلة والمساعدة ضمن 
الفعل الدرامي؛ وتتجلى فيه فضاء درامياء وهذا ما يركز 
عليه العرض باعتباره عرضا يندرج فى إطار اختيار محدد 
بالمسرح الثالث الذى يتوخى هذا الفضاءء أى الفضاء 
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فضاء تمثيلى من حيث الفعل. وهكذاء جد من كان 
فاعلا فى بداية المسرحية يصبح مساعدا أثناء تقديم 
الشورة . ولفظة «المسرح) هنا تأخذ معنى «فضاءة؛ بما 
هر المساحة التى لن تكون إلا مساحة الثورة؛ ومميين 
لحظتها بأدق تعبير» وذلك من أجل الإفصاح عن فعلها. 
أما على مستوى الكتابة الدرامية؛ فإنها مجرد تقنية فى 
للاشتغال الدرامانورجى لدى هايئز موللر لتقديم الفعل 
الدرامى (ذريعة للقول): كما أن هذا المسشرى من 
الاشتغال الدراماتورجى هو ما وسمنئأه بالتطور الحاصل 
فى كتابات هاينر موللر؛ إذ إنه تخول من الصيغة البريختية 
للمسرح التى دعا إليها برتولد بريخت فى أعماله 
الأخيرة خامة جشرعلة حاة (جائل خالئلن) ,أو 
عايسمية ألتوسير بالمسرح المادى. 


وتبعا لهذاء نفهم العلاقة التبادلية بين الشخصيات 
والادوار وكذلك غُولات المواعل 5ملاءك والمساعدين 
للم والمعارضين 000005 فى هذا النص 
المسرحى؛ وضمن هذا التداخخل التصى من حبيث هو 
كتابة تناصية تنبنى على الانتهاك -15ة؟) عل أكوممةر 
حودمم وحمل تقنياتها ضمنهاء ونفهم كذلك ثنائية 
لحظتى الفعل الدرامى: الآن وهنا: جمايكا/ هايتى 
الأمريكيتان: وهناك بدلالات الماضى من حيث هو 
ذكرى: فرنسا وبريطانياء أيام الشورة البنرجوازية» وذ 
مرحلتها التجارية لا الإمبريالية» التى يتم التعبير عنها 
بالبداية والخاتمة» والتى تختصر فى الرغبة» حيث لا 
تكفيهم هذه الرغبة المعطاة بوصفها رغبة ذاتية: الممارسة 
الجنسية لتأكيد عهر الحدث الممسرح ضمن لعبة 
التمغيل فى التمثيل؛ بينما الرغبة تتأكد فعلا يمتزج 
بانحلم للإتجاز الحقيقى للثورة فى عصر الإمبريالية: الآن 


وهناء مما يعطى لهذه الرغبة دلالتها مبلاه) لوعى يتمثل 
حاضره من الماضى والمستقبل: الاستلهام والتمثل: 
استلهام التراث» وتمثل الواقع» والنص يؤكد هذا عندما 
يشتغل على «الذكريات) ويستعد للقيام «بالمهمة): 
والتركيز يقع هنا على الموظف الصغير أنطوان وزوجهء 
إنها ثنائية الإحباط والأمل فى عصر الثورة الحقيقى دون 
تيه أو ضلال: مشهد عودة الابن الضال/ فيكتور الذى 
ليس إلا دوبويسون لممارسة الخيانة. وفى حدود هذه 
الثنائية» يمكننا ملاحظة نحت أسماء الشخصيات المقدمة 
فى هذا المشهدء وهى: 

ساسبورتا سروسبييرت > سامبورتاس + رويسبيير. 

كالود يكدانتون - كالوديك + دانتوك. 


هذا النحت الثنائى فى امنا الشخصييات ين 
الازدواج والخلط فى المواقف لتقديم ححدث الشورة 
الفرنسية كما تم فعلاء وبسخرية مرة للكشف عن زيف 
فعل الشورة الفرنسية فى حقيق شعارها ذالان وهناءء 
وليس فى الماضى فقطء مما يجعل فعل الثورة لايزال قائما 
ومن منطلق جديدءكأنها لم تنته بعد وهذا ما يحيل إلى 
معطى «الآن وهنا» بقوة فى شخصية أنطوان الموظف 
الصغير وضياعه بتأثير الأوامر البيروقراطية «التى لاهم لها 
سوى أن تنتظر اختفاء الإنسان؛ (مجلة الكرمل عدد 8 
ص 2370140 2. وقد تأتى ذلك عندما وضع الموظف 
المغير فى مصعد.قديم وبطئ الحركة (المرجع السابق 
/2320)137, 

إن تقنية الكتابة المسرحية المعتمدة فى هذا النص 
توحى بغناها الدلالى: لاستمرار الثورة؛ ليس فى صورتها 
الفرنسية؛ ولكن فى معطى اليومى والمعيشى» بما هر 
ال متحكم فى آليات هذه الحياة؛ ونموذج هذا هو الموظف 
الصغير الذى يعتبر أصدق معبر عن فشل مثل هذه الثورة 
المعتمدة أساسا على التبشير بالمساراة والاخوة والحريةء إلا 
أنها تأتمر بأوامر البيروقراطية بقدر ما هى شعور بفداحة 


علاتة النص بالعرض المسرحى 


اليومى وأشكال الهدم فيه. ولعل مرجعية الكتابة هاته 
تميلنا على موطن الكاتب هاينزموللر (ألمانيا الشرقية 
سابًا», كما أنها تنفتح دعوة للانعتاق الوطنى؛ إذ لا 
تصدير للغورة؛ بل هى فعل يومى يجب ممارسته مادام 
دوبويسون يستفيق على قولته: 9حين يخلد الشعب للنوم 
يستيقظ الجنرالات...؛ (المرجع السابق ص 141)'؟'. 


ونيقى فى النهاية أن نشير إلى التيمات الأساسية فى 
ألنص الأصلى للمسرحية» وبذلك تكتمل عناصر البناء 
الدرامى فيها؛ حيث نيد هذه التيمات ترد كما يلى : 
2 عدا كمة الثورة الفرنسية» انطلاقا من اللحظة الراهنة . 
خيانة الثورة لم تتم إلا من طرف رموزها. 
الإيمان بالثورة واستمرارها. 
فشل الثورة عندما تعتمد على نقيضها. 


ويمكن جميع هذه التيمات ومحورتها فى تيمة 
كبرى هى: (الإيمان باستمرارية الشورة التى لم تكتمل 
مادايت تتضصمن مجموعة النقائض» . هذه النقائض هه 
ما يمكن نعته بالتيمات الثانوية بل المساعدة أو المعارضة» 
حسب النموذج العاملى - لتحقيق الثورة من حيث هى 
أوليات فاعلة بقصد هذا التحقيق؛ وتتمثل فى: خخيانة 
الثورة لاعتمادها على نقيضها. ولا نقول النقيض الطبقى 
مادام هذا المفهوم غير وارد بالنص» إلا بعد انتهاء الثورة 
الخيانة التى مورست فى إطار فهم معين وجدل خاص 
للغورة: وإلا كان شعارها الأساسى هو الحرية والمساواة 
والأخوة؛ الأمر الذى يتيح للخيانة أن تتمء وهو ما يعطى 
ترجمة صحيحة للشعار فى الواقع الفرنسى أنذاك؛ وكأن 
نص هاينزمولار يؤكد استمرارية الشورة؛ الآن وهناء دون 
الاعتماد على مثل هذا الشعار مادام مفهوم الشعار فى 


فض 


سالم أكريندى 


حد ذاته لا يعنى إلا ترجمة.ذاته هو فى السلوك اليومئ 
للناس يما هم متبنو الشعار. 

نلاحفل أن الدعسرة للشورة نعم بامستيسماء أدرات 
مفاهيمية حالية؛ أى أنها فى الحقيقة تعيدنا إلى ستالين 
وتروفكي) رن بلس حا امحتر اكات 
هاينرموللر الالمانى الشرقىء ولعل هذا التحديد يعنى ما 
يعنى آنذاك0* "2 مما يؤكد أن تسمية الثورة الفرنسية ليست 
إلا الحامل لخطاب آخر وثورة أخرىء ولا نعتقد أنها 
مسكوت عنها فى هذا النص. وحسب هذا السياق 
(سياق النص الأصلى للمسرحية)؛ وراهنيته؛ تبرز لنا 
صلاحية الثورة وجدواهاء مقابل عدم صلاحية الشعار 
المصاغ إبان الثورة الفرنسية؛ ومن ثمء كان الاعتماد على 
الموظف الصغير أنطوان» بكل مواصفاته الطبقية الانية» ثم 
الرسالة المحمل بها من طرف البحار كأنها رسالة/ المهمة 
التاريخية لهذه الاستمرارية؛ حيث تم سرد أحداث الثورة 
فى لعبة مسرحية (المسرح داخخل المسرح) لإبراز أبعاد 
الفشل وذريعته؛ الشعار/ الكذبة وتبرز التيمة الثانوية 
الأخرى؛ وهى المحاكمة: ولا شئ يحاكم إلا شعار الثورة 
وفهمه الآن وهناء أى خخارج إطاره التاريخى؛ بما هر 
شرط مُحَمَقَه من حيث هو وعى بمعطيات تلك اللحظة. 
أما الآن؛ فإن البؤر الثورية متعددة. وحسب النص الأصلى 
تتحدد فى جمايكاء هايتى.... بما يعنى صعوبة المهمة» 
إن لم نقل استحالتهاء مالم يقع تمثل راهنية الظرف 
ومعطياته المثقلة بقيود البيروقراطية: المصعد بطئع الحركة؛ 
المقابلة مع الحيف المذيره البدلة:ريطة العدق ب كأن مق 
يوكل إليهم الأمسر هم موظفو الشورة لا الطبقات 
الاجتماعية المعنية؛ الأمر الذى لا يعطى فى النهاية إلا 
الفشل والخيانة التى يتم تأكيدها ضمن النص الأصلى 
للمسرحية:؛ الذنى يمكننا من استنتاج مجموعة من 
الدلالات المؤشرة على صحته فى الواقع؛ ثما يعنى غنأه 


وثراءه على المستوى الدلالى. 
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إذ تجد الغنى الدلالى لهذه الترسيمة متمثلا فى 
المرأة/ الغورة» المضاجعة/ الخيانة» البحار/ الصيرورة؛ 
الرسالة/ المهمة» الموظض/ الطبقة/ الوظيفة/ الثورة. 


وهكذاء يمكننا قراءة المسرحية باعتمادها على المربع 
السيميائى لجريماس الذى طور من قبل آن أوبر سفيلد 
بالشكل امحدد السابق» والذى يمكن أن نعطيه فى صيغة 
تعميمية ومتاسبة للمسرح» وما المسرحية التى نحن 
بصددها إلا أنموذج لتمثل مثل هذه القراءة: 


البحار يس الرسالة يس الثورة -حس أنطوان. 
اةلازلم كس يعن 5 كس إءز0 سكم اررودوووم0 


وضمن هذه القراءة المقترحة؛ تصبح المسرحية/ النص 
الأصلى: بمثابة الأحكية الكبرى. 

أما الأحكية الصغرىء التى ننعتها هنا بحكاية الحكاية 
المسرح داخل المسرح» للتعبير عن طبيعة البناء المسرحى 
حيث يرتكز فى ذلك على صيغتين مسرحيتين: الدراما 
بمفهومها الارسطى » ثم الملحمة بمغهومها البريختى » 
وهو ما وفق فيه المؤلف؛ إذ استطاع المزاوجة بين هاتين 


ليس على مستوى الشكل فقط بل حتى على مستوى 


الملضمون:ء فى تناوله الشورة والتعبير عنهاء من 
حيث هى طموح إنسانى مشروع يتجدد فى كل 
التو 

وورود الصيغتين المسرحيتين يتم كما يلى: 

الصيغة الدرامية الأرسطية تعمثل فى البداية» ثم 
اللوحة/ المشهد المتعلق بالموظف الصغير أنطوان داخل 
المصعد بطئ الحركة. 

أما الصيغة الثانية الملحمية البريختية؛ فتنطرح فى 
مسرح الشورة؛ حيث يتم إبراز مهمة دوبويسون 
وكالدويك وساسبورتاس ليتسنى له دمج الصيغتين فى 
لحظة وعىء عندما يتوقف تنامى الحدث الدرامى» كأننا 
. هنا ننزاح بصيغة ثالشة فى المسرح؛ وهو ما يتجلى لدى 
بيكيت بالخصوص» وبالتحديد فى مسرحية (فى انتظار 
جودو) . ولعل هذا التوقف يؤشر بفشل المهمة المطالب 
بإنجازها دوبويسون/ ساسبوتاس!/ كالدويك؛ ومن ثم 
الاتحدار للمنحى الملحمى لتمثيل الحدث فى صورة 
ماض» ومن بعد زمانى كاف هو لحظة الموظف الصغير 
أنطوان وزوجه؛ بما هى لحظة زمن الحكى الذى هو زمن 
المسرحية باعتبارها كلا واحدا؛ إذ يتوافق هنا ولحظة 
الكاتب هاينزموللر فى «أمانيا الشرقية»؛ ويمكننا توضيح 
هذا بالخطاطة أسفل الصفحة: 


الآن هنا 
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البتشخصاز 51 الرسالة 


ه 
جه الذكريات 


أنطوان 


التوجتيعة 


لحظة الكاتب 


علاقة النص بالعرض المسرحى 


هذا التوافق هو ما نراه فى الشخصيات الواردة بالنص 
المسرحى الأصلىء وهذا البروز الذى لا يتم بشكل 
اعتباطى فى نظرناء باعتبار هذه الشخصيات (علامات 
واصلة 18/65 وذات مضمون) لا تستمد معناها 
الإشارة؛ أيقونات فى العرضء, كما أن هذا المعنى هو ما 
للبعسنة فى ثنايا النص» وحوار الشخصيات» التى هى 
أساسا شخصيات واصلة 5اناعنزه,0م:8 تدل على حضور 
المؤلف فى النصء وإبدال حضوره هذا بالأشخاص 
الناطقين بلسانه. 
ثانيا : توزيع الشخصيات المسرحية 

حسسب يروز ما فى النص والعرض 

إن تركيزنا على احور التوزيعى للشخصيات يأتى من 
الاعتبارات التالية : 
١‏ 

أبعاد النزعة السيكولوجية فى التحليل؛ إذ يحسن 
النظر إلى الشخصية على أنها علاقة؛ ودمجها فى 
مجموع الرسالة اللغوية» مادامت #لغة الممثل فى 
المسرح - لها تقريبا جميع إشارات اللغة الشعرية؛ زيادة 
على أنها إحدى مقومات الفعل الدرامى...106" . 


كفا 


ا لما ا ل ا 0 


0" 
إن مفهوم الشخصية بالحصر مفهرما أدبياء كما أن 
هذا الحصر لا يجعلها إنسانية أو مرتبطة بنظام علاماتى 

(إشارى) . 

١0م‏ 
الإفادة من بعض النماذج التطبيقية فى دراسة 
الشخصية؛ حيث مخدد هذه التطبيقات ثلاثة نماذج 

الشخصيات» وهى : 


ا 

علامات إرجاعية مخيل إلى واقع من العالم الخارجى: 
ما يجعل شخصيات النص ميل إلى مرجعيتهاء وهى هنا 
مرجعية تاريخية: الثورة الفرنسية بفعل تأثير الواقع؛ ليس 
على القارئ الذى هو هنا قارئ فعلى» بل حتى على 
المؤلف نفسه. 


0#" 
علامات واصلة: أى أنهبا علامات ذات 
مضمونء تأحذ معناها بالنسبة إلى فعل الكلام؛ وهذا 
ما أشرنا إليه فى الفقرة السابقة بحضور المؤلفء انطلاقا 
من لحظته التى هى الآن وهنا (ألمانيا الشرقية سنة 

.)١ة41/‎ 


ال 

علامات تكرارية 5عناوةهطام202 5عمواد» وهى مأ 
وعرضه المعتمد هنا وظيفة سابقة ولاحقة فى أنء بل إنها 
كما سنرى. ورغم أن تكرار الشخصيات بهذا الشكل 
يدل على النظام الخاص بالمسرحية؛ الذى نعتناه فى 


الف 


دراستنا هذه ببناء النص وكيفية انبناء العرضء فإن هذا 
التحليل يهتم بكيفية التنظيم الداخلى للأنساق الدلالية 
لهما (النص والعرض)”5"“, كما أن لهذا الانتظام دورا 
مقويا لذاكرة القارئ / اغخرج؛ بحيث لا ينفصل هنا 
المؤلف عن هذا الدور» وبذلك تقترب من الغاية المحددة 
لشكل الكتابة المسرحية والسينوغرافية؛ وهو ما يتونحاه 
المؤلف بقصد التنبؤ والاعتراف بفشل الثورة واستكناف 
مهامهاء رغم هذا الفشل فى اللحظة الراهنة التى دللنا 
عليها بالآن وهنا. 


4-7 
ويمكننا أن نخلص إلى أن مسرحية (المهمة) تسعى 
إلى بناء مدلولها 56نمع51 بفعل: التكرار ؛ تكرار 
الشخصيات حسب ورودها فى النص وفى العرض» ثم 
بفعل التراكم تراكم الأحداث: الرسالة» المهمة؛ التبشير 
بالشورة واستمرارهاء من خلال الثورة نفسها رغم فشلها 
آنذاك» ثم بفعل التحول تحول الشخصيات حسب 
وظائفها: أنطوان الموظف الصغير إلى أبطال «وشخصيات» 
الثورة؛ وبذلك يتم دمج الماضى بالحاضر أو اعتبار الماضى 
مستمرا فى الحاضر وفاعلا فيه من أجل المستقبل الذى 
يعبر عنه عنوان المسرحية «المهمة؛؛ حيث يتقوى 
هذا التتحول بفعل التعارضء وهذا ما لاحظناه فى 

مؤشرات مربع جريماس السيميائى. 


"مه 

هذه الاعتيارات يمكن ملامستها من التوزيع التالى 
الذى نصوغه على هذا الشكل التركيبى انطلاقا من: 
القضية؛ النقيضء القضية: وهى صياغة أحالنا 
إليها النص الأصلى للمسرحية؛ ثما يجعل هذا النص أكثر 
انقتاحاء أو يجعله نصا مفتوحا حسب تعبير امبرتو 
إيكو: 


علاقة التص بالعرض المسرحى 


فى الأحكية الأولى يس البداية/ النهاية )١(‏ ءاطع 


الشخصيات البحار 
الرئيسية أنطوان 


الزوجة 


فى اللعبة / الأحكية الثانية (؟) ماطوط 


الأدوار كالوديك 

الأولى ساسبورتاس 
مجمو عة دانتوك 
الأدوار / بروسبير ا 
الثانية 


مجموعة دوبويسونث 


فيكتور - دويسوا نَ 
الأدوار 0 الأم - العاهرة - 
البالة > “له )عي جساسورتاسن 


ا 10 
| مسرح المسرح 


ستوفقى التأويل 


فى الأحكية الثالثة سج (©) #اطدع 


المدير 


الشخصيات . الموظف الصغير أنطوان 
3 


الرئيسية 


فى الأحكية الرابعة ‏ النهاية / البداية ( 4 ) واطوط 


مجموعة 2 دوبويسوك 

الادوار كالوديك 

الآولى ساسبورتاس 
؟"دهةم. ١‏ 


أول ما نلاحظه هو انفتاح النص على نهايته منذ 
البداية أو البدء بالنهاية؛ وبذلك تأتى النهاية التى هى 
البداية. كأن المؤلف يشير إلى أن الثورة لم تبدأ إلا الآن 
يكون اختيار الشكل هو اخختيار القضية أى المضمون. 
ومن لمء تتحذد نوعيته الدراماتورجيا المفترحة فى هذه 
الكتابة السينوغرافية بما هى دراماتورجيا تتحقق بتحقق 
علاقة قاعة/ خشبة؛ أى أن المتلقى هو المعنى بالدرجة 
الأولى» والشورة موكولة على عاتقهء وهذا ما مخيلنا إليه 


وحدات الاستقرار الدرامى للحدث؛ بما أن هذه الوحدات 
هى فصول المسرحية الموزعة إلى لوحات وحسب 
اللحظات التى استطاع المؤلف اختيارهاء وهذا ما تخيل 
إليه كذلك وجهة نظر الأحكية وإيقاعها الدرامى "9" . 
١ه"‏ 

انى ملاحظة نقف عليها هى انعراج النص الذى 
ييتدئ برسالة المهمة إلى مهمة الثورة ثم ثورة المهمة؛ أو 


عودة الوعى بضرورة إتجاز الثورة التى تبقى دعوة لا تعنى 
المتلقى وحده يقدر ما تعنى كذلك الكاتب نفسه. 


مض 


ثالث ملاحظة؛ تداخل الحكاية الكبرى بالأحكيات 
النلاث الصغرىء وهو ما نعتناه «باللعبة الأحكية؛ أو بما 
يمكن أن نسميه بالمسرح والقضية؛ أى الانتقال من لغة 
الحكى إلى لغة الوصف. ونحن نعلم أن ما يميز المسرح 
عن الأجناس الأدبية (الرواية» القصة؛ء الشعر) هو غياب 
الوصف منهء الذى لا يأنى مجرداء كما أنه يخلو من 
التأمل والسرد الخاص؛ الأمر الذى يجعل المسرح غير 
معد للقراءة العادية إلا فى حالات استئنائية (؟"2 2 كما 
أن لغة الوصفء هناء لا تعنى إلا المسرح داخخل المسرح» 


أو الميتا مسرح. 

ثالنا: العرض المسرحى للمهمة كما انجزته 
جمعية انوار سوس 

1 


الإنمجاز المسرحى لمسرحية (المهمة) #ذكريات عن 
عام 6 ؛ حيث قدمت فى إطار الملتقى الخامس» ثم 
أعيد تقديمها بالملتقى السابع بأغادير؛ وذلك باللقاء 
المسرحى الوطنى القالث بمكناس سنة 1341١؛‏ وكل 
هذه العروض المقدمة للمسرحية تمت بإخراج عبد القادر 
اعبابو. 


رشق 

أول ما نلاحظه على هذه العروض المسرحية الثلاثة 
هو اعتمادها على الأحكية الثانية والثالثة والرابعة» حسب 
ورودها بالتحليل المقدم فى الفقرة السابقة. 

وهكذاء نستلتج الاستغناء عن الأحكية الأولى : 
البداية» ما يجعل المتلقى غير مدرك للحظة العمل 
المسرحىء بما تعنى هذه الأحكية راهنيته؛ كما رأينا. 
كما أن هذه الأحكية تعتمد مدخلا دراميا حسب النص 


لكف 


المعتمدء أى أن الإنجاز المسرحى اكتفى فى بدايته 
بالصيغة الملحمية؛ وبذلك أغفل الصيغة الدرامية 
بمفهومها الأرسطى» غير أن هذه الصيغة الملحمية تتحول 
إلى معطى درامى» ولعل هذا التحول يعود بالدرجة الأولى 
إلى غياب لحظة البدء الفعلية» بل تذويب كل الدلالات 
المسرحية وخلو باقى الأحكيات هناء التى لم تعد فى 
العرض محض مشاهد مسرحية ضمن سياق العرض» 
وبالتالى تغييب لحظات الكتابة وتنميقها ضمن 
دراماتورجية جديدة؛ هى هنا التى أعطت درامية العرض 
فى سياقه الجديدء الأمر الذى يجعلنا تعتبرها أكثر حوارية 


1 من النص السابق أو من دراماتورجية الممقترحة» وفى هذا 


الاشتغال نلاحظ أبعاد بلاغة النص وحضور بلاغة 

العرض المعتمدة أساسا على: 

- الاستعارة: المدمثلة هنا فى خلفية الديكورء التى تمثل 
هنا أجواء معمل: سلم» برميل!*". 

- النجاز بالمجاورة: المصعد الذى يقوم مقام السرائب 
الإدارى؛ مكتب المدير بعاد 1500 , 


كما أن الاستبدال المجازى المعمق فى هذا العرض 
يرتبط بالمشاهد مادامت الشواهد لا تقوم مقام الأيقونة 


لأنها مجازية بالجاورة» وهنا مجدها ترد على أنها مجاررة 


مادية للأيقونة؛ حيث نجدها متمثلة فى الزى: ملابس 


وكل عملية المجاز هنا تأخذ بعدها المسرحىء مما 
يجعلنا أمام مجاز مسرحى؛ حيث يمكننا استبدال الكل 
لعملية الانتقاء من طرف المخرج؛ وهذا أيضا ما أفسح 
المجال لعملية الإخراج المسرحى بحيث تعتبر العلامة 
المسرحية مجازية الجزء من الكل: وجود الصيتية» إبريق 
الشاى: ثم يعنى هنا الواقع المغربى 7 بعذة القومى/ 
العربى. وهذا النزوع معمول به فى المسرحء وهو ما يميزه 
عن باقى الفنون الأخرى خاصة الأدب؛ حيث يصبح 


المسرح على شكل الدلالة الأكثر بدائية: أى التعريف 
بالمثال» وذلك بهدف الرجوع إلى موضوع ما وتعيينه 
وتعريقه؛ وهذا مايعمل العرض المسرحى الذى نحن 
بصدده على إبرازه. 1 

كما أن هذا هو ما تجلى فى تلفظات الممثلين باعتبار 
لغة الممثل؛ تعمل كأيقونة كما سبقت الإشارة 9" . 


كا 


طريقة الاشتفال هذه مجدها واضحة على مستوى ١‏ 


الكتابة المسرحية بيعدها النصى 0131021530000 هآ 
والسينؤغرافى 60521158000 2 حيث تنحو هذه 
الطريقة منحى دراماتورجياء إلا أن الاشتغال الدراماتررجى 
هذا يفرض علينا النظر إليه من زوايا أشمل تتمثل فى 
كونها دراماتورجيات (بالجمع) تختلف باختلاف رؤى 
ومنطلقات الدراماتورجيين فى هذا الميدان؛ إذ يصبح 
الدراماتورج هو رئيس فريق العمل المسرحى ضمن 
جمعية أنوار سوسء وبهذا يمكننا القول إن: 
كر 

عرض مسرحية (المهمة) المنجز من طرف جمعية 
أنوار سوسء؛ حسب الملاحظات التى سقناهاء يندرج فى 
إطار دراماتورجيا اقتصاد الدلالة؛ وهذا ما تريده توجيهات 
عمل المسرح الثالث وأوراقه. 


اك 7 


الاقتصاد الدلالى المشتغل به وعليه يريد أولاً تكثيف 
دواله وجطلها مخملة بها حسي الآن وهنا: المغرب» 
أغادير» جمعية أنوار سوس» بكل تعالقاتها الاجتماعية/ 
الثقافية» الأمر الذى نكاد نلمسه فى الإخراج الجدلى 
الذى يرتكز مفهوماً على فعل التثليث: فعل اللغة 
الدرامية» فعل الحدث؛ فعل الشخصيات أى أنه انتقاء 
يتوخى سلسلة مشهدية؛ أى اعتبار العرض المسرحى 


ل علاقة النص بالعرض المسرحى 


شبكة وحدات سينمائية» كما يذهب إلى ذلك يان 
موكاروفكى:4" . وهذا المصطلح «الاقتصاد الدلالى؛؛ 
الملاحظ فى هذا العرض المسرحى» هو ما نعتناه بالتفسير 
بالمخال الذى يعتمد شكل الدلالة الأكثر بدائية. ومن هناء 
نفهم اللونين الأصفر والأسود المعتمدين فى العرض 
البو 


كي 


الاتتصاد الدلالى فى منظور الإخراج الجدلى فرض 
سكونية على المستوى الأيقونق للعرض؛ أى عدم إعطاء 
الأهمية للممثل بل للوازم المسرحية الأخرى؛ وبالغالى 
أفسح المجال للمجاز بالمجاورة. وهذا ما جعل العرض يبدو 
أكثر إغلاقاً من حيث إنتاج المعانى؛ يكرر ما تجده فى 
الدراماتورجية التى يقترحها علينا هاينزموللر. 
و وك 

رغم هذه المللاحظة» فإن طبيعة هذه القراءة تفغرض 
خاصة أن هذه الدينامية هى من طبيعة العرض المسرحى ؛ 
أى عرض » باعتباره أساسا متيناً للتحليل. 
"5 


كان منطلق التحليل المشتغل عليه فى النص المسرحى 
وهذا المنطلق نراه يتحكم فينا حتى فى سياق العرض 
المسرحى المنجز الذى سيتم بقوته التحولية ليس على 
مستوى الشخصيات مادامت مستتكناة فى سكونية 
الممثلين» وعدم اعتمادها كأيقونات أثناء تلفظهاء ولكن 
فى علاماته المادية باعتبارها مجازا مجاوراء وهذه أهم 
سمة يتميز بها العرض المسرحى» وهو ما يعرفه البلاغيون 
بالتبوغرافياء أى تقديم الشبه على أساس استعارى محض 
بين التمثيل اللفظى والمشهد الموصوف”؟"2؛ كما أن 


أفف 


سالم أكويندى 


أوراق المسرح الثالث أو الفقيزء المعتمد أساسا على 
البساطة والمباشرة» إضافة إلى كون النص المسرحى يدخخل 
ضمن نظام الأنظمة المشكلة لكلية العرض المسرحى» 
حمسب رأي أرتكار زيلك 2168 !2701 , لتهذاء اعتمدنا 
على معطيات النص المسرحى الأصلى لقراءة العرض 
المقدم من قبل جمعية أنوار سوس؛ حيث ترمز إشارات 
العرض المسرحى إلى إشارات أخرى ليست بالضرورة هى 
ما يرمى إليه المؤلفء لكن ما يرمى إليه سياق العرض 
الذى هو هنا من نظم ارج مادام هو رئيس الفسريق 
المسرحى بالمفهوم الدراماتورجى. وهكذا لمجد: ربطة 
العنق؛ قضبان السجنء السلالم» إبريق الشاى والكؤوس» 
علاقات ترمى إلى علاقبات أخرى (مضاعفات 
العلامات) ؛ إذ يراد لها فى منطوق الإخراج الجدلى 
التعبير عن أنية اللحظة وراهنيتها؛ بينما هى على المستوى 
الأيقونى يخميد الحركة وسكونيتها؛ إلا أنها فى العرض» 
وأثناء ظهورها على الخشبة؛ تتجاوز كونها علامات 
واقعية بما هى هنا والآن (المغرب»)»؛ لتأخذ مداها 
الدلالى؛ حيث تصبح ربطة العنق دلالة على الوظيفية 
الاجتماعية لأنطوان الذى رأينا أنه الموظف الصغيرء كما 
أن القضبان رمز للعلاقة البيروقراطية وتراتبية العمل 
المفروضة على الموظف الصغير الذى لا تنحصر مهمته 
فى الوظيفة (موظف الثورة» بل ثورة الموظف» كما أن 
القضبان دلالة أخرى للمصعد المعطل؛ أى عدم 
الالتتحاقء أو العلاقة البيروقراطية وتقليص المرائب» 
مادامت ثورة الموظف لم تستأنف مهمتها. | ' 
دغ 


إذذ» اقتصاد الدلالة» والإمجازء يتوخيانت قول الشىع 
المحدد أى مفهوم الاقتصاد السيميائى كما نركز عليه فى 
هذه القراءة. ولهذاء بد مفهوم الاقتصاد السيميائى 
صنو لمفهوم اقتصاد الدلالة» ما دام العرض المسرحى 
الذى نحن بصلده يرتبط بالممثل والدور المسند إليه» أى 
قيامه بمجموعة سن الأدوار 2590 , 


رقن 


وهذا الإسناد نعتمد فيه على مفهوم الممثل الذاتى/ 
الموضوعى الذى نحته ييرى فالتروسكىء والذى من 
خلاله تتحرك جميع حاملات العلامة المسرحية البشرية 
وغيرها فى سياق العمثيل... 7""؟ الذى هو سياق العرض 
المنجز. ومن هناء تتحرك العملية الدلالية بقوة "'؛ وهذا 
ما نقصد باقتصاد الدلالة. ومن خلال هذاء نفهم البعد 
الغانى للإشارات المسرحية الموظفة هنا؛ حيث ينساب 
باتجاهها العرض ويتوقف عندها قصد اللخرج؛ خاصة أن 
الإشارات المسرحية - كما يوضح ذلك أوتكار زيك - 
تتضمن وظيفتين: وظيفة الوصف الفوتوغرافى للشخوص 
والمكان والفعل» ثم وظيفة الوصف أو المشاركة الدرامية. 
وحسب العرض المنجزء فإن الوظيفة الثانية هى التى 
تخضر مادام التركيز هنا اقتصر على اللغة العملية» كما 
أن الإخراج الجدلى المعتمد فى إتجاز العرض يتم فيه 
التركيز على الفضاء الخيالى؛ وهو ما تسميه أوراق 
المسرح الشالث بالفضاء الشالث. كما رأيناء فإن هذا 
الفضاء يجمع ما بين الفضاء الدرامى من حيث هر 
فضاء غير حركى» وهو مجال الخيال وعملية التخيل» ثم 
الفضاء السينوغرافى؛ وهو فضاء مرئى يمثل تأطيرا 
للفضاء الأول. ورغم هذاء فإن نظام اللغة المشار إليه 
يوحى بتعدد إشاراته؛ إلا أن العرض - كما سبق القول - 
هو الذى أعطاها مميزات وخخصائص معينة؛ هى ما نعتناه 
بالاقتصاد الدلالى؛ إذ أصبح المتكلم الممثل وتعدد الأدوار 
المسندة إليه تعبيرا عن المضمون فحسبء ومن ثم يكون 
الممثل فى (الحركات الاتفاقية التى يقوم بها وتجعله 
بعسلق السلم الخيالى... وهذه العلامات التى يؤديها 
تبلغ المتفرج من طبيعة المواضيع الخبالية240؟ , 

وبهذا التسزاوج فى فضائى الدراما والسينوغرافية . 
الملاحظين فى العرض» نستطيع التمييز بين نمطين 
للمادة المسرحية المقدمة: 


علاقة النص بالعرض المسرحى 


النمط الذى تم إنتاجه فى المسرح يسم نص العرض. والمؤكد أن هذا التوجه الإخراجى للعرض يقترح 
- النمط الذى تم تأليفه من أجل المسرح عم النص انتقائية ماء وهو ما يعمل به المشتغلون على سيميائية 
ال المسرح مثل كير إيلام لهذا 


الهوامش : 


)2.22 
قف 
إفرق 
طق 
زه 
فى 


هاينز موللرء مسرحية ذكريات عن ثورة ترجمة صالح كاظمء مجلة (الكرمل» غدد 4 ستة 1447 من الصفحة ١17‏ إلى ع 1417 . 
عرض مسرحية المهمة المأخوذة عن مسرحية ذكريات عن لورةء من إمجاز جمعبة أنوار سوس بأغاديرء من إخخراج عبدالقادر عبابو. 
ريشارموندء نصوص المسرح ص: 185 باريس 191087 , 

نقترح هذه الافتراضات فى غياب استقصاء ميداتى يعتمد الاستبيان لمعرفة ردود فعل الجمهور: كما تقتضى ذلك نظرية التلفى لدى مدرمة 'كونستانس: خخاصة مجربة إيزر. 
أندرى هيلبوء الوحى الإلهى للكوميديا: ترجمة حسن الحبعى. جريدة «أنوال المغربية) . 

قاموس المسرح؛ باتريس بافيس المطبعة الاجتماعيةء ياربس 198. من 158 

مداخلة المقدمة نحت عنران جمالية التواصل للمسرح الثالث ياسم اغخبر الفنى للمسرح الثالث: سعد الله عبدالجيدء المسكينى الصغير. 
عن أندرى هيلبوء ترجمة حمسن النيعى: مرجع سابق. 

هابنز موللر - جريدة «الشرق الأوسط) . 

محمد مفتاحء استرانيجية النخطاب الشعرى. 

درت دانتوث؛ «مجلة المسرح المصرية) . 

رومان رولان؛ روييسبيرء سلسلة المسرح العا مى» عدد 1 سنة؛ 15075 » ترجمة عبدالمسيح متيتى 

بيترفايس ؛ ماراصاد ترجمة يسرى نحميس؛ سلسلة المسرح العالمى المصريهة. : 

كير إيلام : ميمياء المسرح ؛ ترجمة رثيف كريم: مجلة «كتابات معاصرة) عدد ؟ منة 155١‏ ص .5١‏ 

نهاد صليحةء مسرح التعازى مجلة والمسرحة العدد ه منة :١984‏ ص 7397 . 

بيثر بوجاتبرف ٠‏ السيمياء فى المسرح الشعبي: ترجمة مجلة ؛الآداب الأجنبية؛؛ عدد 45 السنة 217 منة 19488 

مجلة (الكرمل) ‏ مرجع مابق؛ من .١41*‏ 

مجلة (الكرمل) ‏ مرجع سابق: ص ١19‏ . 

مجلة (الكرملة مرجع سابق: ص ١141١‏ 

الإشارة هنا إلى التنبؤ بالتحول الذى وقع فى ألمانيا الشرقبةء حيث كتبت هذه الدرامة سئة 14417 للمرة الأولى وأعيدت كتابتها خلال شهر مارس 15437 . 
السيمهاء في المسرح الشعيبي: مرجع سابق. 

فى المسرح ومكانته الاجتماعية؛ مجلة «الفكر العربى؛ علد ١4‏ ء منة 1545 . 

ريشارموندء نصوص المسرح» ص 5 . 
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للسياسة والمسسرح” 


د 
جيل دولةان 


0 0مك 


مثلما حققت النساء الكثير فى مجالات الحيأة 
الاجتماعية والسياسية؛ حققن الكثير أيضا فى مجال 
المسرح فى الولايات المتحدة خلال العقدين الماضيين» 
ومازال ينتظرهن المزيد. وعندما ننظر إلى السبعينيات الأن» 
بعين التسعيئيات: مجدها فترة ولد فيهاء وانتشرء المسرح 
الذى يعوجه إلى المرأة - وبالتحديد المسرح 05 
ووفقا للحركة السياسية التى خرج منها هذا المسرح» 
تكونت جماعات مسرح المرأة- بتقنياتها الراديكالية 
ومبادئها الأساسية - وتنظمت فى كبرى المراكز الحضرية 
حول الريف؛ حيث تعددت هذه الجماعات واكتسبت صفة 
امحلية بما أن مسرحها كان يتوجه مباشرة إلى مؤسسيه. 
ووع2 5 "متسقاا دنا 0 رومع م عل10[1] شطع المنراث الأصلى 


للمقال -اعقمعممم وتصتصع تلوءتسعاوظ ,امعنتامع ,لوممععط .1992 
معط لصة كع )زآو8 ما 5ع 


*+* ترجمة رإعداد نورا أمين معيدة ومترجمة بمركز اللغات 


والترجمة بأكاديمية الفنون. 


ربما نتذكر الثمانينيات الآن بوصفها عقدا تخلخلت 
فيه؛ ونشلتء؛ أعمال المسرح الجماعى الراديكالى الذى 
كان ينتمى إلى فترة السبعينيات؛ كما بدأت فيه النساء 
ذوات الطصوح فى السمل فى المسرح فررضسى فلن 
مستوى الاحتراف» وفى الوصول إن أهدافهن . وأثبتت 
الكتابات النسائية جدواها بحصول ثلاث كاتبات على 
جائزة ١بوليترز»‏ فى الدراما خلال الشماتينيات: وهن: بث 
هدلى لإوامع1آ طاء8 لمسرحيتها جرائم القلب 6ه 5عسقت 
و11 ع1 عام 0١‏ مومارشا نورمان .و8 قالوعةكا 


8 لمسرحيتها (الليل» الأم مع طاهكة ,اطوزلة) عام 
:١ 569‏ و وندى وأسير شتاين مأعاورعددة/ل بإلمع1 
لمسرحيتها (مذكرات هايدى وعاءتمصط ألأ]8 ع15) 
عام 8. وبعد سنوات عدة من جاهل الكتابات 
النسائية, أخذت لجنة تخطيم جائزة بوليترز تلحظ أخيرا 
هذه المواهب (الجديدة؛؛ ومعها لجنة جوائز تونى التى 


كرمت وندى واسيرشتاين بمنح مسرحيتها جائزة أفضل 


إيفرق 


جسيل دولان 


مسرحية عام 13949 ؛ للمرة الأولى فى تاريخ جوائز 
التأليف المسرحى. 
أن تدين المجال النسائى والمسرحى؟ فمعظم المسرحيات 
الحائزة على جوائر لجان التحكيم» وبالتالى وأسعة التوزيع 
وكشيرة التعرض للإإخراج المسرحى» يميل إلى الاجاه 
المحافظ فى الشكل والمضمون. وعلى سبيل المثال» جد 
مسرحية بث هنلى [6ا868 طاء8 (جرائم القلب) 
ع1 عط ره وعترام) بمشابة كوميديا عن عائلة من 
الجنوب تتغلب فيها الشقيقات الشلاث على نزعاتهن 
الفردية للحفاظ على الرباط الأسرى بينهن. فى هذا 
السياق؛ لاتوجد إلا إشارات قليلة إلى الوضع السياسى 
العام» أو إلى وضع النساء خخارج الطبقة المتوسطة. أما 
مسرحية مارشانورمان مقدمو]8 ددادم د31 (الليل» الأم 
06 ,اطعزل!) فقد أثارت خلافا واسعا فى الرأى فى 
الصحافة النسائية حول اخختيار البطلةالمسبق للانتحار» 
أحدث المسرحيات الفائرة؛ وهى مسرحية وندى 
واسيرشتاين مأع:5,ء8/355ا (00ع/73 (مذكرات هايدى- 
كعاءتهمعط 11101 16) بمثابة نقد للحركة النسائية 
من خلال شخصية تدعى الواقعية؛ فى حين تستغل هذه 
الصورة لتأمين حريتها الشخصية ذات الطابع الإنسانى. 
وهكذاء تنطوى إشارة المسرحية إلى الحركة النسائية فى 
السبعينيات على أنها انتهت ولم يعد لإجازانها وجود. 


بيئما تستعرض مسرحية وندى واسيرشتاين الجماهيرية 
فكرة موت النسوية؛ على أحد مسارح برودواى المترفة؛ 
يحدث شع اخر مختلف تماما فى الشوارع الممجاورة. 
فعلى الرغم من أن المسرح النسائى البديل ظل هزيلاء 
باستثناء بعض الفرق المسرحية المؤسسة منذ زمن طويل» 
فإن الحركات النسائية الليبرالية والرادبكالية فى الولايات 
المتحدة كانت آخذة فى اكتساب وضع نضالى ماء 


تلوق 


عضده مبدئيا الهجوم على حقوق المرأة فى الإتجاب» إلى 
جانب سياستى» ريجان وبوش الرجعيتين. 

ومع بداية التسعينيات» بدا المناخ السياسى السائد فى 
الولايات المتحدة؛ خاصة فى الخارج فى أوروبا الشرقية؛ 
كما لو كان ملائما لإحياء فورة الستينيات» فمع خروج 
مظاهرات الدفاع عن حق الإجهاض وحماية مرضى 
الإيدز إلى شوارع الولايات المتحدة» يتساءل المرء عما إذا 
كان المسرح النسائى - أيضا- سوف يصبح مرة أخرى 
ساحة للنضال السياسى. 


التأريخ للنسوية والمسرح 

علينا أن نعود إلى أواخر الستيئيات وبداية السبعينيات!؛ 
حيث ظهرت الموجة الثانية من الحركة النسائية على إثر 
حركة الحقوق المدنية وتكوين صوت قوى وحيوى لليسار 
الجديدء حتى نستوعب إمكان ديد الراديكالية المسرحية 
فى التسعينيات. فمنذ نهاية الستينيات»؛ والمناضلون ' 


يحاولون مراجعة العلاقات الشخصية داخل امجتمع ونسق 


القيم الثقافية وفقا لإيديولوجيا أكثر عدلا. 
لكن» فى سياق دفاع اليسار عن التحبرير 
العنصرى والاقتصادى؛ وعن إعادة النظر فى القيم 
الثقافية؛ ظلت السياسة الخاصة بالعلاقة بين الجنسين 


بدأ المسرح النسائى بوصفه إحدى تظاهرات الثقافة 
النسائية: فعلى مسرح 0032 3 عط 6 عطعلءة 2 1]'5 فى 
نيويورك - وهو من أوائل الفرق المسرحية - ظهرت حركة 
من الوعى السياسى تؤازر ضرورة رح الحياة الشخصية 
للمرأة للنقاش. وقد استخدمت هذه الفرقة تقنيات المسرح 
السيياسى ومسرح الشارع ومسرح الغوار: رهى تقنيات 
مستعارة من المسرح التجريبى ذى التوجه الشرقى الذى 
تضاعف وجوده فى الولايات المتحدة فى أواخر الستينيات 


ا ا ا وي 2 التناولات النسائية للسياسة والمسرح 


ع 


وقد كان ظهور المسرح الحى؛ والمسرح المفتوح» 
ومجموعة العرض - مثلا ‏ بمثابة قطيعة مع الأسلوب 
النفسى الواقعى الذى كان يسيطر على المسارح امحترفة 
فى الولايات المتحدة. وشكلت هذه الجماعات المسرحية 
التجريبية تكتلات ثارت على التقسيم السياسى الطبقى: 
المؤلف/ الممثل/ امخرج؛ وعلى الفصل بين ا متفرجين 
والمؤدين المقيدين بإطار خشبة المسرح الخارجى -2:0508) 
(طعنة مسد كذلك» أدى استيراد تقنيات مسرخ 
جروتوفسكى الفقير إلى جانب #مسرح القسوة؛ لآرتو» 
وفكرة «التعذيب» لبريشت, إلى تغيير جماليات المسرح 
التجريبى فى الولايات المتحدة تغييرا جذريا؛ فلم يعد 
النص مقدساء بل أصبحت الطقوس والأحداث التلقائية 
أساسا أوليا للعمل المسرحىء وأخذت القضايا الاجتماعية 
والسياسة تغذى العروض المسرحية وأشكالها الفنية. 


ومع أن أعمال المسرح التجريبى فى هذه الفترة كانت 
تتعرض لقضايا حيوية تتعلق بالحياة المدنية وتعترض على 
حرب فييتنام» فإنها لم تسد للمرأة أية خدمات لم يقدمها 
اليسار من قبل بشكل عام. من هناء تركت بعض النساء 
مثل ميجان تيرى ودوبرتا سكلار- العمل فى المسارح 
التى كن يستترن فيها وراء اتخرج أو المسؤول الرجل » 
ليؤسسن فرقا مسرحية نسائية خاصة بهن. وهكذاء 
جددت جماعات المسرح التجريبى النسائى فى الشكل 
المسرحى من خلال نظريات المسرح الطفسى: كما 
عدلت فى الفكرة المؤسسة للنوع المسرحى» القائمة على 
الفصل بين الجمهور والممثلين؛ وذلك بالجمع بينهم 
فى حابة واحدة يتحركون فيها معا. 
من ناحية أخرى» أخمذت الحركة النسائية تتقدم إلى 
لنريع التى جعلت الجميع ينصاع إلى مطالبها حول 
ضع المرأة السياسى والاقتصادى فى الطبقة المتوسطة» 
: الرغم من عدم الالشفات إلى وضع المرأة السوداء 
والأقليات العرقية الأخرى. 


فى الشمانينيات» بدأ المسرح الرسمى يمنح جوائره 
الرئيسية للنساء» نتيجة لضغوط الحركة النسائية الليبرالية. 
ومع ذلك؛ بدأت الممارسات المسرحية النسائية نتراجع» 
فى حين شهد هذا العقد بداية النقد النسائى الملتزم 
ونظريته التى أصبحت شيئا حيويا جدا للعمل النضالى 
والفكرى فى دائرة المسرح ودراسته الأكاديمية. 


النسوية المادية والنظرية النقدية الجديدة 

بدأ النقد المسرحى السائى فى الشمانينيات التعليق 
على المسرح النسائى ومسرح النساءء فى محاولة للتمييز 
بين وجهات النظر الإيديولوجية فى الأعمال التى تكتبها 
النساء. وبناء على خنصوصية كتابات المرأة فى بقية 
المجالات أيضاء بدأ نقاد المسرح ومنظروه يسحثون عن 
الاختلافات التى تحملها على مستويات الشكل 
والمضمون والسياق؛ إذا كانت تنتمى إلى الالجاه النسائى . 
الليبرالى أو الراديكالى أو المادى. 

ويذهب اهتمام النظرية النقدية النسائية المادية إلى 


أبعد من فنون العرض؛ فهى تأخذ فى اعتيارها الجهاز 


الفكرى الذى يبدع هذه الصور للجمهور» وعلاقته ببنية 
الثقافة النابع منها وتقسيم السلطة فيها. أما مسائل خخشبة 
المسرح والإضاءة والديكور والتمشيل والحركة؛ وكل 
أشكال العرض المادية» فتأتى فى مرحلة تالية للإبدا ع 
الفكرى» لتحدد شكله الفنى ومعناه النهائى . كماتؤكد 
هذه النظرية أهمية اعتبار المتفرج بوصفه مشاركا فعليا 
فى العرض المسرحى وفى تكوين معناه. 
وفقا لنظرية العرض المسرحى النسائية المادية؛ يعتبر 
ضع المرأة على خشبة البح فعلا سياسيا بلا جدال. 
فوجود امرأة داخعل إطار خشبة المسرح فى حين ينظر . 
إليها المشاهدون؛ يحقق موقفا إيديولوجيا له معنى فى 
علاقة المشاهد بالمشاهد ‏ بكسر الهاء ثم بفتحها”-» 
خاصة إذا كان جنسه مؤنشاء مما يحمل أيضا مضمونا 
سياسيا. وتقترح هذه النظرية إعادة النظر فى ١بويطيقا؛‏ 


نارف 


جيل دولان 


العرض المسرحى من خلال القيام بمراجعة جذرية 
للشكل والعبصرة: ومتجاولة التعبمر بشكل كامل عن 
الذوات النسائية المتنوعة عبر الأجتاس والأعراق والطبقات 
الاجتماعية. وربما نصل بهذا إلى بويطيقا جديدة لا 
تختمل الفصل بين الشكل والمضمون؛ وترى فى فكرة 
محاكاة الواقع ‏ أو اعتبار الممسرح مرآة له وسيلة 
لتعضيد هذا الواقع بنقله إلى المسرح وبمحاولة فرض 
الاتخاد مع الشخوص المسرحية على الجمهورء بل ترى 
أن هذا المفهوم للمسرح إنما يساعد على حجب 
الأسباب الإيديولوجية لهذا الواقع؛ ومعها كل تصور آخر 
مخالف للواقع الاجتماعى. 


رتعتمد النظرية المسرحية النسائية المادية والتقد المنعمى 
لها على اراء ونظريات فرنسية متنوعة» متعلقة بالتحليل 
النفسى؛ مثل آراء ونظريات هيلين سيكسو © عوء1ء1آ 
وناه وجوليا كريستيفا 1851602 13اناز ولوس إيريجاراى 
لإقعقع ءا ععسآ : وكذلك تعتمد على استراتيجيات ديريدا 
التفكيكية؛ وعليل ميشيل فوكر )انامعنه2 اعدءةآ/ 
للسلطة والجبسء وعلى مراجعات جاك لاكان 5عنو120 
8 للتحليل النفسى» ونظريات مابعد البنيوية. 


من هناء نرى كيف أن تنوع مسصادر هذه النظرية 
وتعددها يمكن أن يكون قد أبعدها جدا عن التجربة 
النسائية الشخصية التى كان من المفترض أن تتميز بها 
هذه النظرية النسائية التى» لذلك؛ أصبحت محل نقد من 
الشروع الفكرية النسائية الأخرى؛ ومحل سخرية فى 
الثقافة الشعبية» بما أضعف من فعاليتها. 

حاولت فرق المسرح الرسمى من ناحيتها أن 
تستوعب التيار الفكرى النسائى؛ وتضمنه فى عروضها 
التى تنتمى إلى سياق ثقافى - أر إلى مؤسسات- 
محافظ. ومع ذلك ظل التيار النسائى - أو الدسوية - 
يحمل داخله مقاومة للثقافة السائدة المهيمنة تظهر فى 
أشكال من المسرح النسائى البديل ونظريته؛ حيث جد 


لمر 


حسا من الغضب والتمرد على السلطة والثقافة السائدة 


وختاماء وحتى نوضح هذه النظرية وأفكارها أكثر 
سوف نسوق مثالين لمسرحيتين نسائيتين؛ الأولى هى 
مسررحية: (مذكرات هايدى 5علء1«مرط© 81601 156) من 
تأليف وندى واسيرشتاين ماع لأورع دك 7لا بزلوع 117 والثانية 
(عرض ثعبان وينتو الزيتى من مدينة ويجوام) لاع ا 
لاك اناق ألا مدمع] لاود اذه عكلدمدء من تأليف وإخخرا اج 
امسرح المرا 31 العنكبوت]12626” 80 501066 . تعتبر 
المسرحية الأولى من المسرحيات الرسمية لما بعد النسوية» 
التى تشوه التاريخ السياسى للنسوية فى الولايات المتحدة 
من منتصف الستينيات وحتى أواخر الثمانينيات؛ فهى 
تقلل من شأن المكاسب النسائية الحيوية» وتقمع الغضب 
النسوى» بل تتضامن مع توقع الكقافة السائدة نهاية 
«النسوية؛. ويساعد الشكل الواقعى التقليدى للمسرحية 
على تأكيد إيديولوجيتها المحافظة. أما المسرحية الثانية؛ 
فتستخدم - على عكس الاولى ‏ التقنيات البريختية 
والطقسية للخروج من حيز الواقعية الإيديولوجى 
والشكلى الضيق. وتعبر عن الغضب العنصرى جاه 
محاولة تخوير الثقافة الأميريكية الهندية لتلائم السياسة 
الكامنة. 


وفا لنظرية النقد المسرحى النسائى» تظهر «مذكرات 
هايدى؛ بوصفها نموذجا للغضب الذى ضل طريقه؛ 
حيث يقمع النص الأدبى الواقعى الغضب النسوى 
ولايشرك منه إلا فورات متقطعة تهاجم تاريخ الحركة 
النسائية. إن هذه المسرحية تستخدم النسوية على مستوى 
المضمون فقطء كما تقمع فى طريقها أيضا الاختلاف 
الطبقى والعرقى» وتقدم إلى المسفرج الأبيض الوصف 
الذى يريده لفترة أواخر الشمائينيات. هكذا تفشل الكاتبة 
فى الوصول إلى جذور القهر فى المجتمع؛ ولاتدرك إلا 
فشل المرأة الظاهرى فى ححقيق كل أحلامها كلها. 


أما مسرحية فرقة (المرأة العنكبوت»» فلا تتوانى فى 
التمرد على تهميش المجتمغ للمرأة وعلى إجبارها على 


التكيف معه. فى هذا الإطار؛ تستخدم المسرحية الكوميديا . 


لعسخر من تقاليد الثقافة السائدة؛ ولكى تتحدى 
المنفرجين البيض - فالفرقة من النساء السود ‏ وتجعلهم 
يتأملون مسؤوليتهم مجاه الأوضاع التى تعرضها المسرحية. 
وتخاطر المرأة العنكبوت بجمهورها الليبرالى فى مقابل 
تقديم رسالة تؤمن بها وتؤسس عليها مسرحها النسائى 
البديل؛ فهى ترفض الانتماء للمسمى نفسه الذى يضم 
كتابات بقية النساءء مثل وندى واسيرشتاين؛ ألاوهو 


«مسرح النساء»» كما تفز متفرجيها نحو تأمل 
الأوضاع السياسية وتغييرها. 

هكذا يضح لنا موقف (مذكرات هايدى) التى 
تدعى انتماءها للمسرح النسائى فى حين تختلف عنه 
فى حقيقتهاء بما أنها تسهم فى نفاق المتفرجين 
وثقافتهم الحائظة . 

ريما إذن تمثل أعمال فرقة «المرأة العتكبوت» 
السوداء مستقبل المسرح النسائى فى التسعينيات: عندما 
يتمرد على (مذكرات هايدى)؛ ويحل كل تناقضائه» 
على أمل تحقسيق طموحاته لمستقبل المرأة ومسرحها 
النسائى. 


ينف 


ل 


جون أور 


و دراجان كليك 


ااانا نااناااااان ااا اللاالاااالططاااااازطةاااملام_طاناامنااالالالااا ماللا ل لاا ماللا اناالا مالالا اناالا 


تقديم : 


يكاد يكون من المستحيل أن نعرف الإرهاب تعريفاً 
دقيقاً. ولكنه» بعبارات عامة؛ نوع من العمل العنيف 
الذى يقصد به إحداث تأثير عام م موجه عادة ضد أفراد أو 
مؤسسات الدولة. ويمكن أن يوجه الإرهاب أيضا ضد 
شرائح عشوائية من السكان؛ وهو يهدف فى الأغلب 
الأعم ليس إلى إيذاء ضحاياه الرئيسيين فحسبء» بل كل 
أولنك الذين يناصرونهم. فعندما يكون هدف الإرهاب 
هو رجال السلطة؛ فإنه يعمل على تهديد بناء السلطة 
بأكمله. أما عندما يكون هدف الإرهاب هو أتباع 
السلطة؛ فإنه يعمل على تهديد من كان على شاكلتهم 
أيضا. وأيا كان القناع الذى يتستر وراءه الإرهاب» فإنه 
جد لتنهجيع مؤيديه وتقبيط همم أعدائه؛ من خلال 
خلق مناخ من الخوف؛ يصيب الئاس بالعجز عن 


» فصل من كتاب بالعنوان نفسه؛ ترجمة أمين حسين الرباط» 
أكاديمية الفتون بالقاهرة. 
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التصرف ويعطى للإرهابى فى الوقت ذاته قدرة على 
التستر. بيد أن هذا الأمر غالباً ما ينجح فى المدى القصير 
فقطء إذ إن الإرهابيين يمكن عزلهم عن امجتمع» 
ويمكن خيانتهم وكشفهم؛ ويمكن كذلك جاهلهم من 
قبل من يطمحون فى كسب تأبيدهم. ومن الممكن أيضا 
أن يقعوا ضحية لإرهاب الدولة ‏ بدورهم ‏ حيث تخشد 
الدولة لهم الكشير من الإمكانات؛ وتطور طرق المراقبة 
والعقاب والانتقام . وربما توجه العمليات الإرهابية ضد 
أعداء يتم اختيارهم داخل جهاز الحكومة» أو ضد أولئك 
الذين يعتبرون مذنبين بحكم اقترانهم وتعاونهم مع من 
0 لإرهابيون عدوا لهم. فالبراءة فى نظر معظم 
الإرهابيين مسأله نسبية» وتعريف التعاون والتواطؤ عندكع 
راسع مطاط» فعلى سبيل المثال من يقل من المارة» أر 
يصاب بالتشوه فى انفجارات الإرهاب؛ فذلك لأنه 
حسب منطق الإرهابيير ن- لم يتخذ الاحتياطات 
الضرورية» أو لأنه تواجد فى المكان غير المناسب فى 


الرقك غير لبانس 


اسمس ل بسح الإرهابٍ والمسرح الحديث 


على هذا النحوء فإن تعريف الإرهاب ليس بالأمر 
اليسير؛ وليست هناك مناقشة للإرهاب تخلو مسن 
الفيمة ققد حص لقال من أجل الحرية» ل درل اام 
إرهابياً فى دولة أخرى. ولكن ثمة مساحة شيّقة من 
الاتفاق؛ إذ يلاحظ كثير من المعلقين الطبيعة المسرحية 
للإرهاب فى العالم المعاصر؛ نهو يتضمن نرعاً من 
الإخراج المسرحى المخطط للأحداث التى مول الجماهير 
الغافلة إلى متفرجين رغم إرادتهم؛ وإلى رهائن للمشهد 
الدامى؛ وذلك من خلال الاستخدام المتنوع للمتفجرات» 
واخختطاف الطائرات والبشرء وعمليات الاغتيال. ويجرى 
الدفاع دائما عن مثل هذه الأحداث فى ضوء أهداف 
سياسية نهائية» كقلب نظام الدولة أو الحكومة أو تغيير 
سياسة بعينها. وفى الوقت ذاته؛ يتمثل هدف الإرهابيين 
الباشر فى التحريض على الاعتداءات الغاشمة 9 
لانستطيع الجماهير ‏ «المتفرجونة - مجاهلها أوغض 
الطرف عنهاء والتى لابد أن يتجاوب معها أعداء الا لإرهبى 
المباشرون من رجا 
المحاصرة بالإرهاب. ليس من قبيل المصادفة أن الإرهاب 
قد أصبح ظاهرة عالمية فى خلال الأعوام العشرين 
الماضية؛ بل أصبح جزءاً لايتجزأ من عصر الإلكترونيات 
السمعية والبصرية؛ الذى أصبحت فيه المعلومات ممكنة 
ومتاحة على مستوى العالم؛ حيث تنقل وتعرض فررأً 
وفى وقت واحد فى بلدان مختلفة من شتى أنحاء العالم. 
وقد لاحظ المسزحء باهتمام» هذا الحدث المسرحى 
على ساحة العالم؛ فصنع - بدوره ‏ من مشهد الإرهاب 
موضوعاً محورياً فى الدراما الحديثة المعاصرة. وكانت 
تلك هى نقطة البداية لهذا «المجلد الضخم». تم تمثيل 
أعمال العنف على المسرح ضد الممتلكات وضد 
الأشخاص لأنواع مختلفة من المتفرجين فى وقت واحد» 
أحيانا بقصد التخويفء؛ وأحيانا أخرى بهدف التهديد 
ولكن عادة بهدف استفزاز عدو الدولة ودفعه إلى الخوف 
المضاد غير الشعبى وغير المحبوب. ويبقى دائما أن نؤكد 


أن العمل الإرهابى لايمكن تخاهله من قبل المسرح» بل 


إن مثل هذه الاعتداءات الغاشمة تصبح لاشئ؛ ضرباً من 
ضروب العدم؛ دون تأثيرها المسرحى. إن الاعتداءات 
الإرهابية تعد بمثابة مزج بين شيكين متناقضين: المشهد 
والسرّية. فالإرهابيون يبتغون لأعمالهم أثرا مدوياً متفجرأء 
على المستوى امجازى والحرفى: ولكنهم فى الوقت نفسه 
يريدون لذواتهم أن تنظل فى منأى عن الوصول إليهاء. 
كما أنهم يريدون لأساليبهم أن تظل من الصعب التنبؤ 
بها. يجب ألا يعرف أحد أين سيوجهون ضربتهم التالية. 
فهم يتربصون ويكمنون فى الزوايا على أمل أن يضعهم 
التوقيت والدقة اللتان يتمتعان بهما فى قلب المسرح. 


وإذا واصلنا هذه الاستعارةء, يبجد أن ألا رهاب 


'يستخدم مسرحاً متح ركأء ممثلوه غالباً غير منظورين» 


لايمكن رؤيتهم. أما أعداء الإرهاب من رجال الدولة» 
فإنهم يردون إما بكبح الحدث على أنه واقعة غامة ويردوث 
بإرهاب مضادء أو بإعطاء صورة رسمية ة للأحداث» 
وتخويل الجانب المسرحى بالغ الخطر فيها إلى مجرد 
مشهد سياسى نحت السيطرة؛ وذلك عندما يواجهون 
بطوفان من المعلومات العامة. 

وعلى هذا النحوء فإن سلطات الدولة ووسائل 
الإعلام تسعى جاهدة إلى إدارة مشهد الإرهاب مسرحيأء 
وتجعل من العمل الإرهابى مصدراً للغضب الأخلاقى 
واسع الانتتشارء وتغرق الصحافة ورسائل الإعلام 
الإلكترونية «يميلودراما؛ - مسرحية مبالغ فيها- من 
المعاناة والاستنكارء تستهدف مويل سلاح الدعاية إلى 
نحر الإرهابيين» وتقديم تفاصيل مستفيضة: بطريقة 
مسرحية؛ عن محاكمات المشتبه فيهم؛ المقبوض عليهم» 
ومن ثم تقدمهم إلى المجسمع فى صورة وحوش. ترتيباً 
على ما تقدم؛ فإنه يبدو أمراً طبيعياً أن تعنى الدراما 
بالإرهاب» ولاسيما ذلك النوع من الإرهاب المسرحى» 
وأن تعنى كذلك بالاستجابات المضادة التى تتراوجح ما 
بين الإرهاب المضاد والإدارة المسرحية للمشاهد السياسية. 


خرف 


والإرهاب» فى هذا المقام؛ يعنى أمرين: «الحدث؟: 
الأشياء التى تقع» و«العملية؛ ؛ أى أن الإرهاب يتكون 
من العلاقات التى تتطور بين الشخصيات الرئيسية» علاقة 
ثنائهة بون الإرهاب والسلطة من ناحية» وعلاقة ذات ثلاثة 
أبعاد تججمع بين الدولة والإرهابيين والجمهور» من ناحية 
أخرى. وفى نهاية الأمرء فإننا ندرك هذا بطرق مختلفة 
فى كل أنحاء العالم خارج حدود الدولة المعنية. إن رغبة 
الإرهابيين فى خلق السخط والعدف وإثارة الفزع؛ على 
كل تلك المستويات المشار إليها سابقأء تجعل منهم 
موضوعاً خصباً للمسرح. أما الإرهاب ‏ من حيث هو 
حدث عام؛ يتجاوز عالم المسرح ‏ فإنه يقع وراء عالم 
المسرح تماماء إذ إنه نوع من والعرض» الذى يفرض 
على المتفرجين ‏ الجمهور غير الراغب فيه؛ إنه أيضا 
حدث بلا سيناريو مكتوب» يمكن أن ينتهى نهاية سيكة» 
وهو دائما ما ينتهى تلك النهاية. أما النص الدرامى» فإنة 
يلتقط عناصر وجوانب من هذا الحدث الإرهابى ويعيد 
طرحها فى الساحة الرسمية للعرض؛ ألا وهى المسرح 
الحديث. 

ومن الضرورى أن نضع هذه العملية فى سياقها 
التاريخى» فالإرهاب من حيث هو نتاج سرى منظم 
المسرح القسوة؛.. ربما يكون سمة مستمرة وثابتة 
لعصرنا الحديث. أما الرعب السياسى» فى جوهره؛ فإن له 
تاريخاً طويلاً فى تطور الدولة الحديثة. ما كان للإرهاب 
أن ينمو ويتطور مطلقاً لولا الرعب المنتشر فى الدولة 
الحديثة والتعميدات الناجمة عنه. ونحن جد فى الدراما 
الحديئة أن هذا الرعب فى أشكاله الميكرة كان عنصراً 
مكوناً قوياً وفاعلا فى التراجيديا فى عصر النهضة: وأنه 
قد انتقل إلى قوالب مسرحية جديدة ومتنوعة» حتى 
وصل إلينا فى القرن العشرين. وقد كان تطور 
الإيديولوجيات السياسية الجردة منذ عام 1784 أمراً بالغ 
الأهمية فى هذا!النجال» وقد تتسبع عدد من 
المشاركين فى هذا الكتاب تسلسل هذه الفكرةء ومدى 


5 


السحر الذى كانت محتوى عليه فيما يتصل بامجتمع 


الحديث. 


يضع دائيال جيرولد 14ناه:ع0 إعنهة0 هذا التطور 
فى منظوره الشاريخى السليم: عندما يوضح افعتان 
الإليزابيثيين 1511250618205 وانبهارهم بالرعب بوصفه 
سلاحاً يمثل سطوة الدولة. وتذكرنا مناقشة جيرولد بأن 
الرعب لم يكن سلاح الأقوياء دائما فقطء» بل إن 
المركزية المتزايدة للدولة الحديثئة قد أضافت إلى الرعب 
إمكانات جديدة. ويذكرنا البهار تيمورلتك نامز 
101[ بكرستوفر مارلو» جاسوس الحكومة» وانبهار رتشارد 
الثالث بشيكسبير» بأن التراجيديا فى عصر النهضة تمتد 
بجذورها إلى الرعب المتمثل فى عصر تيودرر 406نا1» 
وفى الدولة البريطانية التى كانت لم تزل بعد جنيناء 
وبالقدر نفسه فى المديئة الإيطالية التى عاش بها 
ميكيافيللى. ولكن الاستخدام الإيديولوجى المنظم للرعب 
يظلهر- كما يوضح جيرولد ‏ بعد ذلك بقرون» مع قيام ' 
الثورة الفرنسية. 

ذلك هو الأصل الفكرى للرعب المنظم؛ الذى 
نطلق عليه اليوم «الإرهاب1: الاستخدام المنظم للرعب 
فى خدمة العقيدة الكلية. ويبين جيرولد لانه:»0 
الانبهار بشخصية روبسبيير عءاموع50 باعتباره أول 
منظر إيديولوجى للرعب فى مسرحيات جورج بشئر 
8066 عممء0 فى القسرن التاسع عشرء وكذلك 
شخصية ستانيسلاوا برزمزيواسكا بررط وةئ ارماك 
فى القرن العشرين؛ الى ينظر الكاتب 
المسرحى البولندى إلى بطلها الشائر الفرنسى من منظور 
يختلف عن منظور ثورة /19411. وإذا كان الرعب قد 
لازمنا طيلة فترة الحضارة الأوروبية؛ فإن الإرهاب ‏ النبت 
الحديث للرعب- ظل يلازمنا باستمرار طيلة القرن 
العشرين»؛ وقد بات الآن ظاهرة عالمية. إنه تناج عصر 
لإيديولوجيات التى نظرت إلى الرعب ‏ خط - على أنه 
أداة يمكن من خلالها التعجيل بالكفاح الثورى. وعندما 


ينظر إلى الرعب على أنه أداة لتطوير النضالء فإن كل 
المؤشرات تدل على الانهيار اخجل للقيم الثورية . 

يجب أن نتذكر أن الخط الفاصل بين الرعب 
والإرهاب يكون فى بعض الأحيان غاية فى الدقة. 
ويتمثل هذا فى احتقار ماركس لنيكاييف #ء/إهداءءل2 
واستخدام جماعته الإرهاب العدمى فى روسياء وكان هذا 
كان يمارسها باكونين نا والتى فشلت فى حشد 
الجماعات السرية» فإنهم فى مرحلة متأخخرة أمنوا بأن 
الرعب هو الملجأ الضرورى لصراع الطبقات أثناء الحرب 
الأهلية أو الشورة. وعلى الجانب الأخرء نجد أن 
البولشيفيين 8015065 رغم رفضهم الشديد 
الاعتداءات الإرهابية التى لاتميز بين جهة وأخرى» مثل 
الانفجارات الضخمة والاغتيالات التى قام بها ثوار روسيا 
إلى التهديد باستخدام العنف لإرهاب الناس حتى يبتعدوا 
عن تأبيد الشورة المضادة؛ أسلحة مشروعة فى صراع 
الطبقات وفى المواقف الشورية!! وبالمثل» استخدم 
الفايتكوج 668 الرعب فى مناطق معينة فى الحرب 
الفيتنامية» برغم أن هذا الرعب لايمكن مقارنته بالرعب 
الجماهيرى المنظم الذى مارسه الخمير الحجمر 
تعلاه 16 عندما أستولوا على السلطة فى. كمبوديا 
.و إذا ما قارنًا هذا بما يحدث فى الغرب» 
فإننا تجد أن معظم العمليات الإرهابية الحديثة تبوء 
الإرهاب غاية فى حد ذاتهء كما أن مسرح عمليات 


اطع امآ 


الإرهاب ألنحدود يدفع بأهدافه السياسية بعيداً» ويصدم 
بعنفه من يحتمل أن يتعاطفوا معه. 

ولذلك؛ فإن الإرهاب لايمكن أن ينظر إليه باعتباره 
الملجأ الأخير لمن فشلوا فى حشد التأييد الشعبى: كما 


يدعى بعض التقاد الليبراليين . ومن ناحية أخرى» 
لانستطيع إن نسقط الإرهاب من حساينا تماما ونعتبره 


1 مجرد مارسات جرمين متهورين لاعقيدة لهمء كما 


يعتقد بعض النقاد المحافظين. وفى غضون ربع القرن 
الماضى؛ لم تكن لمعظم أشكال الرعب صلة قسوية 
بالانتفاضات الجماهيرية فى أوروبا وأمريكا الشمالية؛ بل . 
كان الإرهاب هو الملجأ الأخير لأولئك الذين تخلوا عن 
النضال السياسى بحثاً عن تأبيد الجماهير. إن الإرهاب 
والساخط أحيانا لأرلنك الذين لديهم إيمان شديد 
بقضاياهم. أما إرهاب الجماعات التى تطلق على نفسها 
«الجماعات الثورية؛» فهو إرهاب غير ثورى بالمرة» وآية 
ذلك أن تلك الجماعات قد فقدت التأيد الجماهيرى 
ومنيت بالفشل المستمر فى استعادة هذا التأيد» وفى 
نهاية الأمر فقدت القدرة والإرادة على توليد وتفجير 
التأييد الشعبى مرة أخرى. فضلا عن هذاء فإن فشل 
الإرهابيين فى إقناع الناس يزداد نتيجة لتوجيه العنف 
اجتذايهم إلى جانب الإرهابيين. والحقيقة أن الغالبية 
العظمى من الإرهابيين تضع العربة أمام الجواد. إن يأس 
الإرهايى ياس.واع» وهو فى تشدده وتزمته يصبح شخصية 
شديدة الانفصام السيكولوجى» وشديدة الرغبة فى تدمير 
الذات. بالإضافة إلى ما سبق» فإن صورة الإرهابى أمام 
ذانه كشهيد يدافع عن قضية عامة؛ أو كعميل يسعى 
إلى إحداث التغيير الراديكالى؛ جعله يتصرف كأنه 
عارض متشنج على مسرح المجتمع العريض. 

وفى الوقت ذاته» يصبح نموذجاً هائلاً للشخصية 
الرئيسية فى الدراما الحديثة» تلك الشخصية المنشقة على 
الجماعات التى تهدد المجتمع» ريما يصبح صورة أخرى 
عصرية للشرير فى دراما عصر النهضة أو بطلاً هامشى 
الدور فى تراجيديا رومانسية. 


جوت أور و دراجان كليك 


ولتمهد أصبحت المعضلة الثورية المتمثلة فى الاختيار 
بين الإرهاب أو الشورة الجماهيرية - بل محاولة جنب 
الاخثيار بين الاثنين ‏ موضوعاً حيوياً فى المسرح 
السياسى الألمانى. ويستكشف مايكل باترسون اعذذاء841 
8 فى مقالته عن إخراج بسكاتور 2156206 
لأعمال شيللر ,»اانناء8 جذور الإرهاب» ويحلل الإرهاب 
الشورى عند برخت ااع8:0 , ويزعم باترسوا ن أن مسر حية 
شيللر التى ألفها سنة 1178 يمكن أن تعتبر أول 
مسرحية إرهابية فى قائمة المسرحيات الرووية: ويعزر 
هذا الادعاء استخدام بسكاتور الزى الحديث فى إنتاجه 
لها عام .١577‏ ويأتى الاخختيار الرئيسى لخيال بسكاتور 
من وجهة نظر باترسون ‏ فى رسمه شخصية 
١‏ إسبيجيلبرت] ععطاءوءام 5‏ على أنه شرير العصابة 
الحقيقية لكارل مور 8008 لمكا الزعيم الذى يحيل 
اللصوص إلى مجموعة إرهابية. ولاشك أن مقتل الرفيق 
برخت السياسية المثيرة للجدل» التى اعتبرها كثير من 
النقاد عملا مؤيداً لستالين: لاشك أن مقتل هذا الرفيق 
يشير تسائلاً ضخماً حول مدى عقلانية الرعب. 
وتستكشف المسرحية الحد الفاصل المتحرك بين الرعب 
هذا العرن. 

ينظر لادر كرالج زا»آ ولها إلى بعد مختلف من 
أبعاد المسرح الألمانى» وهو الحركة التعبيرية قبل الحرب 
ويعدهاء ويكشف عن رؤيا ورغبة يائسة (ذات نغمات 
خلال تأثير نيتشه تذان 101لا القوىء بالإضافة إلى 
تمزيق أوصال المجتمع البو جوازى» ثم من خلال اثورة 


رل ' ما 2 


العقله التى تربد أن تحقق نتائج قعلية وك الأشكال 


5 


الجوهرية لتمرد الأفراد الفوضوى فى مجال الحركة 
التعبيرية قتلى الآباء باعتباره عملاً سياسيأء وينجلى هذا 
الموضوع ‏ قتل الآباء رغم بشاعته وقسوته فى 
المسرحيات الأساسية لكل من رينهارد سورج فع#طاونء8 
ععوكووتر هازنكلافر نعلا هاعمععوط رعادلا وأرنولت 
روني مهم اأمصية . أما ال موضوع العالى: فهو 
موضوع الشورة الجماعية الذى يعرض لتجربة ثورة 
القريبة فى أعمال أيرنست تور عهاله] ادعمظ 
وجورج كيزر 1621501 02018. ويرى كرالج فى هذا 
الانجاه حركة جادة نحو يوتوبيا جماعية؛ ولكنها لم يقدر 
لها الاستسرار إذ قَرّضها دور القائد «الكارزمى» الملهم 
الذى يرعب ويدمر أولئك الذين يسعى لتجسيد دورهم؛ 
بدعرى أنه صانع لعالم جديد. 


ولقد أصبح الإرهاب ظاهرة منظمة واسعة الانتشار 
فى الحقبة التى أعقبت الحرب العالمية الثانية» وقد ظهر 
بين جماعات فشلت فى الوصول إلى السلطة السياسية. 
وحقيقة الأمرء أن ظاهرة الإرهاب تلك صارت بارزة 
واضحة للعيان أثناء حرب الجزائر» وتصاعد الحرب 
الفيتنامية والصراع العربى الإسرائيلى فى منطقة الشرق 
الأوسط . وجدير بالذكر أن أول مجموعة إرهابية كبيرة 
تظهر على أرض أوروبية فى تلك الفترة كانت 9منظمة 
الجيش السرى؛ الى خاضت حربأ سرية ضد 
الشوار الجزائريين» ووجبهة التحرير الوطنى) على 
أرض فرنسية التى حاولت اغتيال شارل ديجول وزعزعة . 
استقرار الجمهورية الخامسة. أما الظاهرة التاريخية 


الكبرى الأخرى التى وقعت فى فرنساء وكانت 
حاسمة فى تطويرها وتنميتها الإرهاب؛ فهى أحداث 


مايو 92 1:, 


على الجانب الآخر ينظر كل من عايدة هوزيك 
عانو1! دلنتى ودراجان كليك عندلكا مدعه:0 إلى النتائج 
امختلفة التى أسفرت عنها تلك الفترة المعقدة والمؤثرة من 
الناحية السياسية؛ ومن وجهة نظر الدراما اليوغسلافية 


المعاصرة. فتثير هوزيك نقاطاً عدة حيوية بالنسبة إلى 
الإرهاب المعاصرء وهى نقاط يجب ألا نبالغ فى تأكيدها. 
مثال ذلك أنها ترى فى الإرهاب ظاهرة متنامية تمر 
بتغييرات تاريخية. وعندما يفشل الإرهاب فى بلوغ 
الدعاية التى يصبو إليهاء فإنه يلجأ إلى تصعيد أعماله من 
التهديد أو اختطاف الضحايا إلى تفجير القنابل والقتل: 
وتعتمد قدرته على خلق التأثير المسرحى على استقبال 
الأحداث من قبل الجماهير والأهمية التى توليها 
السلطات لهذه الأحداث. إن السلطات الحكومية هى 
التى تقرر هل حول طبيعة الإرهاب الذى يقع خارج 
نطاق المسرح إلى مشهد مقررء يتزايد جمهوره من خلال 
الإعلام وتتسع دوائر مشاهديه. وهكذاء تستطيع السلطات 
أن تغير من الأثر المسرحى الذى يحاول الإرهاب خخلقه 
لدى الجماهير. وتتابع هوزك فى مقالتها المهمة تصاعد 
الإرهاب فى أوروبا الغربية فى أوائل السبعينيات؛ فى ضوء 
العنف المتزايد وفى ضوء الاستجابة المضادة للإعلام 
والدعاية من قبل الدولة. وهى تختتم مقالها قائلة: إن 
' معنى الإرهاب لم يكن قط معنى سوياً مستقيمأء بل إنه 
ظاهرة معمّدة: تحمل أفعالها رسائل مختلفة؛ مجموعات 
مختلفة من الناس. 


الإيديولوجى لفهوم الإرهاب» وينظر إلى العقدين التاليين 
لعام ١474‏ على أنهما أسوأ فترة فى الثقافة الأوروبية. 
فبعد أن تبخرت حالة الفرحة الغامرة فى بداية عام 
, بدأ ظهور الإرهاب؛ بدأ الإرهابيون المثاليون 
الجدد يتحولون إلى عالم الخيال والأحلام؛ فهم «آخر 
الجد؛ . 


ويعتبر الكاتب المسرحى اليوغسلافى دوسان 
جوفانوفك 107200016 تكناط من أبرز من علقوا على 
انتشار التمرد وتحوله إلى سخط يدمر ذاته ويهزم نفسه. 
ويتناول كليك العناصر امختلفة فى أعمال جوفانوفك 


- اايرء 


الإرهاب والرح الحديث 


بالتحليل ) خاصة عناصر تدمير الذات والسلوك المسرحى 
شديد الوعى بذاته؛ التى أشمرت وطوّعت شكلاً درامياً 
جديدا من التزاوج غير العمل بين الإرهاب: والفيش ف 
عالم أحلام مثالى. ففى مسرحية (تلوث الهواء) 
0 1491ء يعرض المؤلف ثورة داخل قصر على 
مسرح تقليدى؛ يتحول فيما بعد إلى أحد «كوميوناتة 
الطليعة: كمثال على مدينة أحلام أصابها الجنون 
فتتحول إلى أحد معسكرات الاعتقال المصغرة» تقيم 
المتاريس فى مواجهة السلطات المعادية الموجودة خارج 
معسكر الاعتقال. ويعالج جوفانوفك فى مسرحياته التالية 
موضوع جهاز الدولة العقائدى الذى يهرزم الامال 
والطموحات المثالية» كما يتناول الدوافع غير الرشيدة 
لاتباع ذلك الجهاز الذى يقوض الرغبة المثالية فى 
المنطق. 

إذا نظرنا إلى الإرهاب على أنه خارج نطاق 
المسرحء واعتبرناه شكلا من أشكال الدراما الاجتماعية؛ 
فإننا نواجه سؤالاً حيوياً: ما القالب الدرامى الذى ينبغى 
أن يتخذه على خشبة المسرح؟ كيف يحول المرء شيئاً 
يحمل بذور المسرح فى أعماقه» كالإرهاب» إلى مسرح 
حقيقى؟ يقول جون أور :0 1080 إن إحدى نقاط 
الجذب فى الإرهاب» من وجهة نظر الكاتب المسرحى؛ 
هى الأثر الدرامى الذى يمكن أن يكون مباشراً ومثيراً 
للمشاعر والأصداء الواسعة فى أن. وبصفة خاصة:» يمثل 
الهجوم العنيف على الدولة تحديا مباشراً لكاب المسرح 
السياسى. ومع هذاء فإن أكثر كتّاب المسرح فاعلية وتأثيراً 
هم أولئك الذين يتسنى لهم المزج بين مباشرة الحدث 
وبعد المسافة الذى يتحقق من خلال التقنيات المسرحية 
التى تختلف اختلافاً كبيراً عن تقنيات الأفلام الوثائقية 
والتحقيقات الصحفية التى تقدمها وسائل الإعلام. ويظهر 
استخدام داريو فو 20 28710 عنصر «الفارس م72 26 
وكذلك استخدام جنيت 00276116 هامبتون 00ام0ة11 
وسوينكا عنصر التراجيديا الكوميدية» سخافات 


اآحن 


جوث أرر 


ومهازل الموقف الإرهابى من ناحية» كما يظهر ضعف 
وسقوط أولئك المتورطين فى تلك المهازل. أما المسرحيات 
التاريخية لبوند 8000 وبرنتون 2860100 فهى تلجأ إلى 
استخدام المسافة الزمنية لتوليد المنظور السياسى؛ وهى 
تحتاج إلى تقويم نقدى لاستخدامها أساليب بريخت 
الفنية فى (التغريب؛ وإحداث المؤثرات الجماعية. من 
ناحية أخرى» فإن «مسرحيات الإرهاب المعاصر» تلتزم 


التزاماً شديداً بأعراف المسرح الطبيعى؛ وتقترب اقتراباً 


شديدا من ا موضوع» فتصبح ذات طابع ميلودرامى» 
فضلاً عن إغراقها فى العواطف. 
أما المقالات التى يقدمها ريد 


يتشارد بو ول لعشطاء ]1 


:وه ةوديفيد رابيه /إء6ة1 310(اء فإنها تؤكد الدور 


الخورى الذى لعبه الإرهاب لإعادة الحيوية إلى المسرح 
البريطانى فى السبعينيات من هذا القرن. ويتوفر بون على 
دراسة أعمال هوارد برنتون 8:66 110/350 دراسة 
متأنية: ويحدد جذور أعماله بأنها مستمدة من مشاهد 
المواقف عام 2197/8 علماً بأن هوارد برتون هو من 
كتّاب 3 البارزين فى هذه الحقبة. ويحمل البطل 
وشو وفض ف امل على فى سيت الي 
للبطل بأن 0 الحدثء رغم رفض المؤلف له 
سياسياً. وجدير بالذكر أن برنتون يتجاهل التاريخ» ويعتبره 
معادياً ٠‏ مجتمع المواقف؛ فى أعماله المبكرة» ولكنه فى 
أعماله المتأخرة بصر على الحاجة إلى مواجهة التاريخ 
والتعلم من الماضى . 

أما رأبيه» فإنه يتناول صور الإرهاب فى الدراما 
البريطانية فى السبعينيات والثمانينيات بصورة عامة؛ وعو 
يوسع مجال المشكلة التى يثيرها برنتون فى عمسرحيته 
(الروعة) » وهى مشكلة البطل إلا لإرهابى ومدذى تكامله مع 
شبكة إرهابية وأسعة أو انفصاله نهائيا عنها. ٠‏ ومن ثم فإن 


غ5 


و دراجان كليك ا تت ل ل ا ا يج يا 


رابيه ينظر إ! لى مشاكل الانفصال والالتزام فى داخل 
الخلية الإرهابية» ويقوم بدراسة وفحص مسرحية بوند 
المسمأة (العوالم » ومسرحية (الأحلام الحقيقية) لمؤلفها 
جريفيثز 0111]115) ؛ ومسرحية ة (فأر فى الجمجمة) » تأليف 
هتشنسوت 110565011 ؛ ومسرحية ة (أورا إق اعتماد 
متعاطف) لهوارد باركر تععاتدظ نتوده11؛ ثم أخيراً 
مسرحية (هذا الخير الذى يجمعنا) للمؤلف نفسه. 
زعم رابيه أن مفسهوم الشبكة الإرهابية التخريبية 
الجماعى يتعارض والعظمة والسمو التقليديين للبطل 
الدرامى الوحيد, والانقسام الذى يع بين العامة والخاصة 


تركز مارى كارين داهل اطد©ط مععمكا بدكة على 
الصورة الدرامية للإرهابى بدرجة أقل» بينما تركز بدرجة 
أكبر على الاستجابة الدرامية لإرهاب الدولة فى العالم 
المعاصر. وهى تنظر إلى المسرح العالمى من اتججاهات 
مختلفة:» باعتباره بؤرة المهاومة لإرهاب الدولة؛ فهو 
بوصفه شكلاً من أشكال الفن؛ يمثل حدثاً جماهيرياً 
وجماعياً. إن المشاهدين من جمهور المسرح يستطيعون 
أن يستشعروا المقاومة الجماعية للإرهاب بغض النظر عن 
كونهم من ضحاياه أم لاء وبغض النظر أيضأ عن كونهم 
بعيشون فى تلك الدولة التى نتعرض المسرحية للإرهاب 
فيها أم لا. وتعترض مارى داهل على الجماهير التلقائية 
التى تذهب إلى مسرح المعارضة الذى يعرض قيماً 
مصطنعة وغير حقيقية تخاول الدولة خلقها من خلال 
التهديد والخوف. إن السرح فى الدولة التى يحكمها 
الرعب والإرهاب يعد أحد المستودعات القليلة للقيم 
الجماعية الأصيلة؛ ويعد أيضاً شكلاً أصيلاً من أشكال 
التحدى الإنساتى. 


من العجيب أن من ملامح الإرهاب المعاصر فى 
الغرب» تزايد أعداد النساء اللاتى يتورطن فى الجماعات 
الإر هابية الصغيرة؛ ويشاركن فى التخطيط والتنفيذ 
للعمليات الإرهابية. وقد أدى هذاء بدوره» إلى استجابة 


ا ا ا 0 الإرهاب والمسرح الحسديث 


كمّاب المسرح من النساءء مثل أن دفلن صتاءوط عممفض 
وكاريل تشرشل [اتطعتنك انمهت وفرانكا ريم تع 
متووج لملاحظة هذه الظاهرة. تشثير سوزان جرين 
هالج داع 121 معء:0 5020736 فى معرض مناقشتها 
القوية دور المرأة الإرهابية فى الدراما المعاصرة قضية 
الجبس (من حيث التذكير والتأنيث فى اللغة»» أو قضية 
«الجنس اللغوى» بوصفها قضية أساسية. فهى تنظر إلى 
الأسلوب الذى يتولد عنه الرعب والإرهاب بواسطة اللغة» 
والصور الخيالية؛ والأحداث؛ وتوزيع أدوار الذكور 
والإناث. وهى تسارع برفض فكرة إن النساء اللاتى 
يتورطن فى الإرهاب يتم تصويرهن على أنهن #رموز 
للإرهاب؛ » وهى تقول بأن الإرهاب يقدم مجاللاً 
للتحدى؛ حيث يمكن تصوير أدوار بالغة التعقيد فى 
امجتمعات الغربية؛ وأن هذا يعطى مصداقاً للنظريات 
النسائية الحديثة عن «مسرح الأمومة اقدصعاةك! 


ع1 ) . 


وفى النهاية» يمكتنا القسوا 
الصلة بالدراماء لسببين: ليما فاضي انداكدنا - 
الطابع السرحى العنيف والموحى بالموت الذى يحيط 
بالإرهاب» والذى لابد أن يجذب رجالات المسرح. أما 
السبب الثانى» فهر أن الإرهاب - شأنه شأت «المعاصرة» 
ذاتها قد صار قدرناء وهو قدر أهون وبديل أسهل من 
إخضاع كل شىئ لحكم العقل 1 و (الترشيد) الذى يحدثنا 


عنه ماكس قبر معء/17 110 وتيودر أدورنو عا 


ل بأن الإرهاب وثيق . 


0مرولثة وجورجن هايرماس كومصعطدة] معع نل وأخر ول. 
وهر أمر محورى لفهم العالم الصناعى المتقدم: أن نخضع 
كل شئ لحكم العقل والترشيد. أما الإرهاب» فهو تخد 
لحكم العقل والترشيدء وهو شكل من أشكال التخلص 
من السحر والافتتان بتلك الظاهرة المعقدة التى يسميها 
قبر بسذاجة بظاهرة «الكاريزماة أو «القيادة الملهمة؛. إن 
الإرهاب يثير الفوضى واللاعقلانية والفزع وعدم القدرة 
على التنبؤ بما يمكن أن يحدث فى مواجهة النظام» 
والرشد والعقل والوضوح: وهى كلها جوانب لتجرية 
فنية يحاول كباب الدراما المحدثون الإمساك بهاء 
3 0 أعمالهم منذ عهد (الرمزيين 5ادناه06ا5) . 
ليس للإارهاب قادة عظام ولا رموز حقيقية» وإن كان له 
ين وأساطير خاصة بهء أو بالأحرى هناك أنماط 
لشخصية الإرهابى» ومناظر تفرض علينا فرضاً» وأنماط 
لقرارات معينة تشكل دراما العنف السياسى. قد يصل 
بعض الإرهابيين إلى الشهرة» ولكنها شهرة سيئة سرعان 
8 . إن الإرهاب شئ ثقيل بغيضء ولكنه سوف 
يستمر بوصفه ملجأ أخيرا للنف والتحرر من الأوهام» 
وهو قادر على شن حرب على نطاق ضيق. إنه نوع من 
المض الجرئومى الذى اعتدناه وألفناه» فأصبح شيعا عادياء 
ومن الممكن السيطرة عليه: ولكن من المستحيل القضاء 
عليه تماما. لقد أصبح الإرهاب مشهداً ثابتا- وإن جاء 
على فترات ‏ فى وسائل الإعلام المسموعة والمقروءة؛ 
ولكنه ‏ فى النهاية ‏ لا يحقق إلا القليل؛ فيما عدا 
خلق حدث مسرحى مقتضب سرعان ما يتوارى أثره . 
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لافطال مط طامنا انماما 


الوعى بالمكان ودلالاته 
ش فى قصص «محمد العمرى» 


شاكر عبد الحميد 


ا سن 


٠‏ عدوت بين الماء والغيمة 
بين الحلم .. واليقظة 
مسلوب الرشد 


ومذ خرجت من يلادى لم اعد 02 


مقدمة : 

يستخدم الشعراء والقصاصون وغيرهم من الفنانين 
والمبدعين الصور الخاصة بالمكان من أجل إثارة أو تكوين 
حالات نفسية خاصة داخلنا . فالفن ‏ كما يؤكد بعض 
الباحثين المعاصرين فى سيكولوجية الفن ‏ بطبيعته 
مكانى ؛ وهو مثله فى ذلك مثل الحياة يتطلب مكانا 
التفاصيل والأحداث والصور والشخصيات فيه » ومن 
إعادة إنتاجه فنيا » أو لإنتاج الأحداث الخيالية الخاصة 
التى يتطلبها العمل الفنى فيه . فالرواية التاريخية » مثلا » 
8 ليست مجرد رواية تتعامل مع فترة زمنية ماضية ؛ لكنها 


(أحمد عبد المعطى حجازى » طردية) 


أيضا رواية يقوم من خلالها المبدع بإعادة البناء والإنتاج 
لواقع ما , فى مكان ماء فى زمان ماء بطريقة ماء 
تؤكد على نحو بارز تلك العلاقة التفاعلية الخاصة التى 
نشأت بين الإنسان والمكاك . 

لقد عرف بعض الباحثين » أمثال ستوكولن5)0 
وءاه وشوماخ عع ةصرمتاء5 عام المكان 
باعتياره السياق الجغرافى والمعمارى للسلوك . فهو أى 
المكان ‏ يشير إلى حيز ما يحيط بالإنسان ويطلق عل ٠.‏ 
ذا الأتسان انها وتنا الشكاة لأند افد 
بصفات محددة ومحسومة» برغم أنه أصلا ريد '. 
فكرةعقلية مجردة . وإلى هذا المكان تتم ن.ء 
- أو ربط - بعض المعانى الاجتماعية والشخصية 
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شاكر عبد الحميد 


من خلال الاستخدام اللشكرر لهذه الصفات 
الا 0 

معنى ذلك ؛ أن أى مكان لابد له من مجموعة 
من الخصائص الفيزيقية ‏ أو الطبيعية ‏ المميزة 
(كالمساحة والتتضاريس /المناخ .. إلخ) » لكن هذه 
الخصائص الطبيعية هى فقط بمثابة الشرط الضرورى 
لكدها ليست شرطا كافيا كما يقول المناطقة ‏ فلابد 
من وجود الإطار الخاص بالعلاقة وال معنى والانتماء » وهو 
الإطار الذى يخلعه الشخص على المكان » فينسبه إلى 
نفسه وينسب نفسه إليه . فالمكان؛ إذن » إضافة إلى 
خصائصه الطبيعية والجغرافية المميزة» لابد أن ينظر إليه 
على أنه تكوينات أو بنى أو حالات معرفية ووجدانية » 
تكرت موجودة لدى الأفراد والجماعات؛ ونسهم على 
نحو واضح فى تحقيق إحساسهم بالهوية الفردية 
والجماعية:؛ وفى استمرارية وجود هذا الإحساس 
لديه.'") 1 

يبدو اهتمام محمد عبد السلام العمرى «بالمكان» 
على نحو واضح فى جميع أعماله القصصية ؛ ويتجلى 
ذلك لديه بدرجات متفاوتة تتراوح من تضمين المكان 
فى عناوين بعض القصص (مثل : ١المساحة‏ الخالية)» 
«المدن الجديدة»: ورائحة البلاد البعيدة)ء و «طريق 
الكفارة» «وبر الخيام» واغناء أرواح القبور؛ » ضمن 
مجموعة (شمس بيضاء») ومثل : «صمت الرمل؟ ؛ 
و «النصب التذكارى» و#المتحارى وطنيق الأمكيةة؛ 
ضمن مجموعة (إكليل من الزهور»؛ إلى الاهتمام 
بالمكان بأبعاده الجغرافية والرمزية والتعبيرية»كما سيتضح 
ذلك خلال هذه الدراسة . 


أولا 5 أنواع المكان : 
يستخدم المعماريون وغيرهم من مصممى المدن 
والمبانق تعبير اللاحساس بالمكان معدا ,ه عودء3 لوصف 


للك العتدرة الع يلكي كان تمن على تعدا 
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الوفت نفسه ء ويتم هذا من خلال النشر أو العرض 
لعناصر فيزيقية (أى طبيعية) معينة » تستدعى بدورها 
مجموعة ثرية من الأفكار والمشاعر والتداعيات. ونحن 
نفترض أنه ليست كل البيئات الطبيعية التى نقطنها هى 
أماكن ذات معنى؛ فقّد قارن أحد الباحثين وهو ريلف 
الات عام 5 بين فكرة الإحساس بالمكان » وفكرة 
فقدان الإاحساس بالمكان و5ءدووع! ع0واط ؛ ففى عدد من 
المان المعاصرة فى عالمنا اليوم » أدى الاستغراق فى 
عمليات تقنين العناصر ؛ وتجانس وحدات وأشكال 
البناء» وتزايد الحاجة إلى إسكان أعداد كبيرة متزايدة من 
البشرء إلى اختفاء الملامح امحلية والخصال الفريدة 
المميزة للمكان ؛ التى يمكن من خلالها المقارنة بين 
شعب وشعب آخرء أو بين جماعة بشرية وجماعة أخرى. 
ويقدول بعض الباحنين إن ذلك قد أدى إلى فقندان 
الإحساس بالمكان فى حالات كثيرة » وقد أدى التدمير 
لا أطلقت عليه سبيقاك عاعدخام5 اسم «أماكن الانماط 
الدولية» عا أمءأمبعاععة (مستخدمة تعبير الخلل 
النفسى المشهور كارل جوستاف يوغ)؛ وهى الأماكن 
التى تعضد تكامل الأسرة والمجتمع والهوية الفردية 
والقومية » أدى ذلك - كما يقول بعض الباحثين - إلى 
تزايد الاضطراب فى السلوك الاجتماعى وفقدان الشعور 
بالأمان أو حسن الحال . إن ما يكمن فى المكان الفريد 
المنميز هو تلك الخصائص التى تعمل على تنشيط 
التعبيرات الرمزية عن الذات وعن ذكريات هذه الذات 
وطموحاتها وخيالاتها . 

وبالنظر فى مجمصوعتى (شمس بينضاء)”' 
و(إكليل من الزهور)”؟2 للقاص محمد العمرى؛ يمكننا 
أن نكتشف أن الأماكن التى استأئرت باهتمامه إيجابا أو 
سلبا كانت هى الأماكن التالية : 


: البيوت القديمة‎ -١ 


ويظهر هذا النمط من الأماكن على نحو خاص 
فى قصة «المساحة الخالية؛ [مجموعة (شمس بيضاء»] ؛ 


حيث يهثم الكانب بتصوير خصائص البيوت القديمة 

التى أخنى عليها الدهر فيقول: 
وبخشب الباب من الخارج ملمس خشن .. 
ونتوءات بارزة وبشور غائرة » وبين كل لوح 
ولوح فاصل صغير ملتحم من أعلى » منفرج 
من أسفل بغير انتظام ؛ والسطح الخارجى 
متعدد التعاريج؛ . 

ويقول أيضا: 
«والمكان عليه طبقة كبيرة من ترسبات أتربة 
تتدلى منه خيوط العناكب1ة. 


«تتوه الرؤى متداخلة فى غبشة ظلام المكان 
الواسع المطل على شارع ضيق مملوء بالذباب 
والقاذورات 2 الإضاءة المتبعثة سس المصباح 
لاتبدد ظلام المكان .. فالإضاءة نفسها 

مخنوقة) . 
يمثل قدم المكان فى هذه القصة وفى قصص 
أخرى غيرهاء لدى هذا الكاتب؛ وسيلة للتعبير عن 
وانقضائه السريع» لديه ولديناء فيصاحب مرور العمر 
والعناكب» والقاذورات»2 فى جو كابوسى خانق قاتم 
يسيطر على المكان؛ فالابواب.متاكلة؛ والنوافذ ههحرئة ؛ 
والأرضيات باهتة سوداء يتراكم فوقها التراب. وهناك 
مايشى بأن هذا المكان الموضوعى محدد الخصائص هو 
الممابل الخارجى الموضوعى لهذا المكان الداحلى الذى 
بددته يد الزمن : مكان الذاكرة التى أصبحت خرايا 
(بلامداخل ولا أبواب»: ومكان الحلم الذى أصبح 
كابوساء ومكان الأمل الذى أصبح كارثةء أوكما يقول 
الكاتب فى هذه القصة: «فلما تعددت || لْهِموم وتباريح 
الاستشفاف المؤرق والركض خلف الأحلام فقدت 


الوعى بالمكان ودلالاته 


الذاكرة وتاهت الأبواب». وبرغم مافى هذه الفقرة من 
إنشائية واضحة؛ فإنها تلخص جوهر هذه القصة الذى 
أراد الكاتب التعبير عنه. 


تخضر فى قصة «المساحة الخالية) تعبيرات كثيرة 
تصور الخصائص الجغرافية للمكان؛ لكن هذه الخصائص 
لا يمكن فصلها لديه عن الخصائص النفسية:؛ فنجد 
التعبيرات الخاصة عن الارتفاعات والاتخفاضات» عن 
الشبات والحركة؛ عن التعرج والسوازى والققابل 
والاشتراك» فهناك أماكن مرتفعة وأماكن منخفضة ع” 
وأماكن ثابتة » وأماكن متحركة » وأماكن غامضة » 
وأماكن واضحة ؛ أماكن محببة وأماكن كريهة» هناك 
حجرات ومكاتب وبيوت . وعلاقة الشخصية بالمكان هنا 
هى علاقة خوف وكراهية » فالشخصية هنا تكره 
الأماكن الضيقة القذرة المقيدة للحركة والقاتلة للحرية » 
فهذه الأماكن تصاحبها ذاكرة مقيدة وأحلام مخنوقة . 
والقصة أقرب إلى أجواء الكوابيس , فالمكان خانق 
بحاضر الزعى » رلا بقعم أبنامه ناقائة تسرب منها 


الضوع. 


- البيوت الحديثة : 

يظهر هذا النمط من الأماكن بوجه خاص فى 
قصة «درجة الغليان؛ 1[ مجموعة (شمس بيضاء)!؛ وهى 
قصة عن الحصار والفوضى والقهر واخختلاط المعايير . 
وزحف الظلمة والتخلف على حساب النور والتقدم . 
فالمنزل الذى يقيم فيه المثقف المعروف بطل هذه القصة 
محصور بين المطافئ ومخزن أنابيب البوتاجاز خلف نادى 
النصر! وإضافة إلى هذه الفوضى فى تخطيط المبانى 
والمنشات والمرافق » هناك ذلك التجاوز المعروف فى وطننا 
الآن لكل القوانين واللوائح والقيم ؛ فعندما ذهب الراوى 
باعتباره مهندسا معمارياً أو مقاولاً إلى بيت الكاتب 
ليعاين المشكلة التى يعانى منهاء وجد فى الجهة التى 
حددها له باعتبارها جوهر المشكلة: 


شاكر عبد الحميد اس بإب --بببحم حا 


«بلكونة مقفلة بالخشب والزجاج تغطيها 
سيول القغطراك البسابة من أعسلئ 
السطح .. المنزل مرتفع يحتوى على عشرة 
طوابق.. صاحبه تخطى كل العقبات 
وارتفع .. ونسى فى سرعة العدو أن يخصص 
مساحة للمصعد) . 
كما وجد أن هذا القطران المسكب من أعلى 
السطح قد «أحكم قبضته على الكتب وعلى أرضية 
الشقةه. . حدث ذلك عندما فكر هذا الكاتب المثقف 
المعروف فى إضافة مساحة البلكونة إلى الشقة » فالشقة 
التى يعيش فيها ضيقة وكتبه كثيرة ؛ وعندما أصبحت 
البلكونة هى المكتبة تدفقت قطرات القطران على الكتب 
وأغرقتهاء ومن هذا المكان القاتم يشاهد الراوى البيوت 
الأخرى الحديثة ويصفها بكراهية واضحة: 
وكانت كل أسطح المنازل المجاورة بادية 
أمسفلناء كانت مملوءة بالقاذورات وعلب 
العصير الفارغة وبقايا البناء من كتل الخرسانة 
والطوب والحديد 4 القطران . 


ا ا ل 
لير 00 على إلكتب 0 أن -- عامةء 
إلى كتبه 00 واللون الأسود (القطران) فى هذه 
القصة يرمز إلى الللمة والشر والموت؛ إلى العا أ والياس 
والتدمير ... إلخ. 


المدن الجديدة : 
فى مجموعة ( شمس بيضاء) قصة بهذا العنوان: 
والمدن الجديدة؛ ؛ وفيها تصوير لحالة ازدحام الشوارع 
بالسيارات العامة والخاصةء ولافتقاد الناس المعايير 
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العامة بالناس؛ ولالتمجراحات النفوس والأجساد البشرية 
وامشهانها المتكرر فيهاء ولانهيار القيم وانقلاب المعايير» 
واختلاط الحابل بالنابل وفقدان الإنسان آدميته طوعا أو 
كرهاً. . وفى القصة دعوة إلى التمرد والمقاومة وقهر 
الخرف الذى يشل الوعى والتفكير والسلوك... وفى 
القصة مشاهد عنيفة متتالية تبدأ بإنزال أربعة من البلطجية 
وضربهم سائق الأتوبيس وإذلاله بشكل عنيف ثم قيامهم 
بإنزال الركاب وصقهم فى طابور طويل أضافوا إليه 
ركاب السيارات الخاصة أيضا بعد إنزالهم من سياراتهم» 
مما يشير إلى أن الشر شر حين يجىء يكون عاما لا يفرق بين 
غنى وفقير. يول الكاتب عن الناس الذين اصطفوا فى 
هذا الطابور الطويل إنهم بدوا فى الغيشة كجنود أسرى 
مهزومين وذليلين»؛ هدهم التعب ونال منهم المشوار 
الطويل» » وفى هذا الطابور كان الناس» برغم الإذلال 
والمهانة» غير قلقين» وأنهم لا يتكلمون ولا يتساءلون؛. 
كان الراوى هو الوحيد الذى تمرد على هذا الانصياع 
وهذه المسايرة وهذا الخضوع الذليل لسطوة القهر 
والإرهاب» فقد رفض أن ينتظم ة فى طابور الخائفين بل 
إنه عندما هرب وضمن سلامته عاد مرة ة أخرى إلى ذلك 
الطابور حيث كان الكل ما زال 9منكس الرأس» الشفاه 
مرتخية» والعيون شمعية؛؛ اضطم بالبلطجية وسحب 

بعض الصحف التي يحملها أفراد الطابور وأشعلها وأشعل 

بعض السيارات أيضاء «ومع اشتداد اندلا ع النيران 

5 الأجساد وانداح الغراء اللاصق؛ واختلجت 
الأعين واهتزت الرؤوس المطأطئة) . والقصة فيها أبعاد 
رمزية مسطحة إن لم نقل مستهلكة ففكرة الطابور 
أصبحت تعنى مباشرة الانتظام والطاعة والخضوع 
والقوالب الجامدة وعدم التمرد أو التفرد أو السعى نحو. 
الاختلاف» وفكرة ل تشير مباشرة إلى التطهير 
والخلاص والتمرد والحرية. لكن أهمية القصة لا تقف 
عند استخدامها هذه الرموز بهذا الشكل فقطء بل تمتد 
لتصور لنا حالة الإنسان الجويد فى المدن الجديدة؛ تلك 
التى نصب النام, ى فى قوالب نمطية متشابهة متمائلة 
لا اختلاف بين أئ منها. 


ااا سسسسسسسسسسصسس سس سح الوعى بالمكان ودلالاته 


كما أن هذه القصة تعطينا إشارات واضحة إلى 
عناصر القهر والتخلف والاستبدادء التى ما فتئت تتكون 
وتتشكل وتتتضخم فى المدن الجديدة (بل فى القديمة 
أيضا) . وفى القصة أجواء كابوسية وك أن محاولات 
التمرد الفردية سرعان ما يقضى عليهاء وأنَّ الأمر يحتاج 
إلى تكاتف كل القوى من أجل النهضة والتغيير. فالرجل 
الصدم الخرين :فى القعنة يتحول بفعل النيران إلى وحش 
أسطورى أكبر حجما وأشد قوة؛ وتصبح بوابات الحياة 
أشد صلابة وأكبر مساحة» وعلى إنسان المدن الجديدة أن 
يختار ما ب بين أن يظل خلف هذه البوابات خخاضعاً لسطرة 
وحشها الأسطورى » أو أن يتمرد بشكل جماعى فيقهر 
الوحش ويحظم البوابات ؛ وينطلق بشكل ججديد فى 
فضاء الحرية والإبداع والحياة الجديدة . 


5 _المقاهى : 

المقهى: بوصفه مكاناً له خصوصيانه ودلالاته 
الجديدة: يحضر فى قصة «١كش‏ ملك» بوجه خاص؛ 
فهو مكان للقيام بالمساومات وعقد الصمقات » وهو يبدو 
كأنه لا يغلق أبوابه أبداً حتى لا تشوقف النشاطات التى 
تحذث فيه ليلا أو نهاراء أو كما يقول الكاتب : 


«المقهى مزدحم ومكتظ ( وبدأت الكراسى 


امخترنة منذ الليلة السابقة تطل لملاحقة الزحام ش 


الذى يزداد كلما أوغل الليل ؛ والنشارة 
الخشبية تنداح تحت أحذية السيقان الكثيرة 
ويقول أيضا: 
ايقوم أناس ويأنى أخرون وبين أجئ ] والرحيل 
يخال المرء أن لا نهاية لليالى المقاهى ولا أحد 
يريد ذلك» . ١‏ 
الأصدقاء وقضاء وقت الفراغ بطريقة محببة؛ يصبح 


بمثابة المرأة التى ينعكس فيها كل ما يحدث فى امجتمع 
الكبير . تصبح الأصوات داخل المقهى مزعجة بضجيجها : 
وجلبتها التى لا تنقطع » وتصبح الكلمات المسموعة فيه 
زائفة » لحدوث انفصال واضح بين الألفاظ والمعانى . 
الأصوات 7 تطارد الشخص الغورى والكذب يختقه فيهرب 
من المقهى» لكن ملصقات الحوائط وإعلانات التليفزيون 
والأحاديث الإذاعية كلها مخاصره وتطارده لأنه 
يعرف أن العملية كلها كذب فى كذب » وأ كل شئع 
يباع ويشترى . يقول لزوجه : «الموت يترصدنا » يتراكم 


فى عينيها الخوف والقلق؛ تتسع حدود المقهى لتشمل 
امجتمع كله فيصبح لدينا المجعمع - المقهى بدلا من 
مجتمع المقهى . 

- الغرف الضيقة : 


غالبا ما ترتبط الأماكن الضيقة لدى هذا الكاتب 
بالموت » سواء كان هذا الموت ماديا أو معنويا . وتمضر 
مب مر كوم 
حد ا . ود ذلك معاد فى قصص 4 لابن 
إل رملة؛ و ودرجة الغليان» و وكش ملك» من مجموعة 
(شمسس بيضاء) ' ونجده فى قصتى #ضيق الأمكنة) 3 
و (رقصة الملائكة؛ يوجه خاصء من مجموعة ((كليل 
من الزهور) . ففى قصة :«زوجة لابن الأرملة؛ مشلاء 
هناك أماكن عدة )»2 منها الحدائق والبيوت وغيرهاء لكن 
غرفة لو 0 بؤرة الأحداث 00 هذه اعرد 
الزوجين وماك ما يشى بفتور عور شامل فى العلاقة بينهما 
تنافس حاد بين الأم والزوجة على امتلاك الابن مما يقلب 
حياته جحيماً » فيبدو مسلوب الإرادة غير قادر على 
الفعل ليلا ا ونهاراء اتبوح نفسه بهزائم وشتائم) » تعم 
الفوضى بيته ؛ وهى فوضى تندشر بداخله أكشر من 
انتشارها خارجه 0 وما الفوضى الخار- جية فى بيته إلا 


0 


شاكر عبد الحميد 


شب المقلوية والأوراق المكومة ولعب الأطفال 
الملقاة بإهمال» التى أشار إليها الكاتب أكثر من مرة فى 
القصة » تعغتبر دلالات على الانسحاق والفوضى التى 
يعانى منهما » وعلى الحنين إلى الطفولة والرغبة الجامحة 
فى الهروب إليها من الحاضر الذى يعانى منه بكل 
أماكنه وأزمنته وأشخاصه . 
فى قصة «درجة الغليان؛ هناك ذلك الشعور الحاد 
بضيق المكان؛ لدى الكاتب المثقفء الذى جعله يحاول 
توسيع المساحة التى يعيش فيها لتستوعب كتبه الكثيرة» 
وكيف انقلب الآمر عليه وعلى غيره فى النهاية . وكما 
سبق أن أشرنا فى قصة وكش ملك»؛» يهرب الراوى من 
جو المقهى الخائق بعد أن يشاهد حادثة إطلاق رصاص 
على بعض الأشخاص ويلتقط أرقام السيارة الهاربة الئى 
ارتكب ركابها الحادث » وبجلس فى بيته لا يخرج منه 
ويغلق الأبواب والنوافذ ولا يكلم أحدا. وتنتابه فكرة 
الرحيل من المدينة تماما لكنه يشعر بأن الحصار محكم. 
وتنتابه الشكوك شبه المرضية فى كل ما يتذوقه أو يشمه 
أو يسمعه؛ ويشخيل كل أنواع العذاب التى يمكن أن 
يتعرض لها. وخلال ذلك كله يحيط به الظلام والاوهام 
وفنحيح الرياح والرعب» فالظلام يغمره تماما فى تلك 
الغرفة : #التى تضيق على لحظة بعد أخرى؛ حتى أكاد 
ألمس جدرانها الأربعة بيدى أو ساقى؛. يضطرب وعيه 
وتختلط عليه حدود الزمان والمكان بتأثير حالة الرعب 
التى تغير الوعى وتشوه الإدراك : 
فى هذه القصة استطرادات كثيرة كان ينبغى على 
الكاتب أن يكثفهاء وأن يتنامى بحالة الرعب - المبشوثة 
فى القصة ‏ التى عبر عنها بعض الكتاب قبله (كافكا 
فى «القلعة؛ مثلاء وهمنجواى فى «المتلة)؛ ومحمود 
.الوردانى فى «رائحة البرتقال»)؛ ولذلك ظلت أوصاف 
الكانب هنا وتصويراته لحالة الرعب متجاورة أكثر منها 
متصاعدة؛ أفقية أكثر منها رأسية. والقصة كما قلنا قصة 
كابوسية لكن فيها تلميحات وإيحاءات ورموز كشيرة 
تخيل مباشرة إلى الواقع العام؛ أو إلى الواقع العام عبر 


غ+ه؟ 


الوعى الخاص» وفيها دعوة للتمرد على الانهيار ولعدم 
الاستسلام للخوف أو التبعية لمصادر هذا الخوف الظاهرة 
أو الكامنة. 
فى قصة وضيق الأمكنة؛ يصبح المكان الضيق نوعا 

ماء وهو الصالة؛ وسيلة لإبلاغ رسائل عدة عن الفساد 
الذى انتاب العلاقات الإنسانية؛ كما يتحول الجلوس أمام 
نار الفرن خلال إعداد الخبز إلى وسيلة للحديث عن 
الموت وعالم القبور والعذاب والرعب والأنين» وإلى تصوير 
مقابر القرية وطقوس الدفن وأفكار الناس وأساطيرهم 
ومعتقداتهم حول الموت وحول ما بعد الموت. 

لمحدث قصةه٠رقصة‏ الملائكة؛ فى إحدى الغرف 
بإحدى المستشفيات. وداخل هذه الغرفة يصور الكاتب 
عالم المرض ولموت“المادى والمعنوى من خلال وصفه 
عالم المستشفيات وطرائق العلاج؛ وأيضا تصويره العلاقة 
التى تنشأ بين ابن المريضة و الممرضة التى تركها زوجها 
وذهب يعمل خارج الوطن. وبشكل عام؛ فإننا جد أن 
هذه ان الضيقة أو الصغيرة التى يصورها الكاتب؛ 
عبارة عن غرف فى البيوت أو المستشفيات أو 
كانت قبورا توضع فيها أجساد ا موتى ؛ أو كانت مقهى 
أو وسيلة من وسائل النقل العام أو الخاص (أوتوبيس أو 

سيارة) ؛ كل هذه الأماكن لا تكون مقصودة فى حد 
ذاتهاء بل تكون وسيلة لفتح أبواب ذلك امجتمع الكبير 
الذى تمثل هذه الأماكن الضيقة مجرد بعض نقاطه 
الكاشفة فقط. 


النوافل والأبواب : 

مثلما تكون الغرف والأماكن الضيقة وسيلة إلى 
استكشاف العالم الكبير» فكذلك تكون النواقذ والأبواب 
وسائل الكائب للاطلاع على هذا العالم واستكشافه؛ 
وتخديد مواقف الشخصيات منه. وتوجد تعبيرات كثيرة» 
خاصة فى مجموعة (شمس بيضاء)» تؤكد لنا ولع 
الكاتب بتصوير النوافذ والأبواب؛ فففى قصة «المساحة 
الخالية؛ يقول: (للبياب خوخحة من الحديد عند مستوى , 


ااا سسسسسسسس يح الوععى بالمكان ودلالاته 


النظرء وله أيضا مقبض حديدى يعلوه الصدأ ». ويقول: 
9شمرت عن ساعدى وفتحت النافذة وأخذت فى تنظيف 
المكان.. ومحت من بعيد رجلا قادماء . 
وفى قصة «زوجة لابن الأرملة؛ ؛ «تنظر إليه فيتنارم 
فقوم بالنظر من شيش شباك البلكونة إلى الخلاء 
الواسع» ؛ وأيضاً: «نظر من خلال الباب إلى زوجته التى 
تواصل إرسال الصوت العالى المتقطع». 
ويقول فى قصة «درجة الغليان؛ : 
«عندما دخلت مكتبى أقفلت الباب حلفى؛ 
وإثر فتتح النوافذ اقتحم الحجرة الصهد النارى 
المتراكم خلفهاء فاختلط الظل بالجحيم . 
وترجد فى معظم قصص هذه المجموعة إشارات عدة 
للأبواب والنوافذ التى يكثر الكانب من الحديث عنها 
ليصور ذلك العالم الصغير؛ عالم الداخل» عالم الذات 
بكل صراعاته وأحلامه المتكسرة وطموحاته المهزومة 
وصراعاته غير الملولة. هناك فى هذه المجموعة 0 
لعالم الداخحل ‏ الذى يواجه عدم الخارج الكبير- ١‏ 
يموج بالظلمة والقهر والانهيار. أما فى مجموعة 0 
من الزهور)ء فإننا جد الغرف والأبواب أيضاء خاصة فى 


قصص «قصة الملائكة» وأحاديث الشتاء» ودحوار. 


الحضارات؛ ؛ لكن ما نجده أكثر هو عالم الصحارى 
تكن فيه الذات مجرد قطرة صغيرة فى محيطء أو حبة 
رمل تكاد لا ترى فى صحراء قاحلة. 


. الأماكن الواسعة : 
يمكن أن تكون هذه الأماكن بمثابة الحدائق أو 
بمشابة الأرض الواسعة (الوسعاية) المرتبطة بذكريات 
. الطفولة والصبا. ففى قصة «رماديات الغروب»)من 
مجموعة (شمس بيضاء) ؛ يتحدث الكاتب عن ذكريات 
قديمة نوعا ما للشخصية المحورية فى القصة؛ ذكرياته 
حين كان طالبا على وشك التتخرج فى كلية الهندسة 


وكان يحب ويحلم با مستقبل» وحيث كان هناك «الربيع 
والسماء الصافية والحديقة واسعة وعشبها الاخضر عنيف 
الخصوية والحديقة فارع إلا منهما؛. هى قصة ذكرى»؛ 
ذكريات الشياب والأحلام الوردية التى يظن أصحابها 
أنها يمكن أن تتحقق أو أنها متحققة فعلاء ثم يفاجأون 


1 بالسراب امحيط بهم من كل جانب. أما فى قصة ٠زوجة‏ 


لابن الأرملة؛ : «فمن الحديقة تأنيه رائحة زهر الليمون 
والرائحة الطازجة للأٌرض الخضراء والحقول الئدية تبعث 
فيه الاتتعاش؛ لكننا نعرف أيضا أنه داخل المنزل الذى 
تخيط بذ هذه الحديقة تكمن مشاعر الفتور والغيرة 
العمياء والكراهية وعدم التحقق. 
وفى قصة «الصهيل؛؛ وهى قصة نموذجية فى هذا 

السياق تصوير لأفكار المراهقين ومشاعرهم وصراعاتهم 
ومحاولاتهم الهيمنة على مكان صغير يحيط بهم هو 
عالمهم؛ عالم الوسعاية الذى يكاد يكون هو عالم 
المستقبل : 

«أرض الوسعاية المالحة التراب.. المتدرجة 

الانحدار.. المحاطة بالنخيل بها أثار رذاذ مطر 

اليوم وحفر مطر الأمس٠.‏ 

يعبر الراوى هذه الأرض الواسعة بعد أن كبر ويتذكر ما 

كان يحدث فيها أيام الصبا والشبابء وينتابه التعب 
والشعور بالإنهاك 00 على ما فات» فالمكان يمكن أن 
يكون مجددا للطاقة إذا كان مليئا بالاحتمالات والحركة 
والحرية» وإذا كان زاخرا بالمنبهات الحسية الببعسرية 
والسمعية والشمية واللمسية والتذوقية. لكنه يمكن أن 
يكون مبدداً للطاقة ساحبا لها مشتتا قوتهاء إذا كان مقيدا 
محدودا مقفلا يسير على وتيرة واحدة لا تجدد فيها ولا 
ديد ولا تنويع فيه للمشيرات والمنبهات الحسية 
والعقلية. هنا يصبح المكان مكانا رثا يبعث على الإحباط 
والتراخجى والشعور السريع بالإنهاك. أجواء هذه القصة 
أشبه بأحلام اليقظة: ففيها تنبعث ذاكرة الماضىء وفيها ' 
تفتح على عوالم الرجولة والجنس ومحاولة الخللاص من 
قيود الضعف والهزيمة والإنهاك. 


شاكر عبد الحميد 


هنا يكون الحصان القادم مندفعا بقوة فى نهاية 
القصة معادلا لحلم الخلاص؛ فهو عندما يصهل يبدو 
«كأنه يصهل فى أبار واسعة لا تبين لها شطآنء والذيل 
معقوص بأنفة وكبرياء». وعندما يجذبه فارسه 
يتراجع الحصان للخلف فى تأن وانتباه 
وغضب وشراسة رافعا رأسه برقبته مع الصدر 
متحديا السماءء ثانيا ساقيه الأماميتين ثم 
يرخى لهء أسمع صوت السنابك قويا عند 
النزول إلى الأرض؟. 
ولا تشير القصة إلى خلاص بطلها من مخاوفه 
وهواجسه؛ بقدر ما تشير إلى رغبته فى هذا الخلاص 
وحلمه به؛ وارتباط هذا الخلاص بالأماكن الواسعة حيث 
الحرية والخيال والانطلاق والتحرر. فالحصان؛ لكل ما 
جاء معه وما اتسم به من قوة وأنفة وكبرياء وسرعة 
واجعياز للمكان كالبرق المنطلق: كان يمتطيه فارس 
تغلب عليه سيماء التجهم والغلظة والاستبداد : 
دكان البيريه الموج بالنسر يعتلى هامته 
وحزامه العريض الأسود متمكنا من وسطه 
الذى ظهر أسفله المسدس واضحاء. 
إذنء تشير هذه القصة بطريقة رمزية إلى أن القهر 
مستمر والتسلط حاضرء والاستبداد متتابع ؛ سواء كان 
المكان وسعاية» أو حارة» أو وطنا. 
فالعلاقات المتحكمة فى الواقع» كما تصورها 
القصة» تقوم على أساس الهيمنة والخضوعء وإن كان 


هذا لا يعنى أبدأ اتنفاء إمكانات التغيير والمواجهة . 


الصحارى : 

الصحراء من الأماكن المتكررة فى قصص محمد 
عبد السلام العمرى» بل يكاد يكون هذا الكاتب أكثر 
كتاب جيله؛ بل الأجيال السابقة عليه أو اللاحقة له 


حتى الآنء تعبيراً عن خبرة ة الصحراء والسهر إليها والعودة 


انا 


منها. صحيح أن هناك بعض الكتاب الذين صوروا هذا 
العالم فى أعمال إبداعية مختلفة؛ كما هو الحال مثلا 
فى قصة (لا أحدة لسليمان فياض التى تعتبر رائدة فى 
هذا الأقاة: وق بعك ققصص متحسد النتئ قنديل 
المنميزة» وفى رواية (البلدة الأخحرى) لإبراهيم عبد اجيد 
وغيرهم من الكتاب؛ لكن اسم محمد عبد السلام 
العمرى يظل أكثر الأسماء ارتباطا بهذا العالم» خاصة 
فى القصة القصيرة» حتى الان. 

يحضر عالم الصحراء العربية والخليج العربى فى 
قصص عدة لدى هذا الكاتب؛ مثل قصص : والأطراف 
الصناعية؛ : وةطريق الكفارة» ووبر الخيام؛ فى مجموعة 
(شمس بيضاء)» وفى قصص :«رياح السموم؛؛ 
و«وصمت الرمل»» وإلى حد مافى قصة (رقصة 
الملائكة؛ فى مجموعة (إكليل الزهور)ء كما تخضر 
صحراء سيناء فى قصة (الصحارى» من هذه امجموعة 
على وجه خاص. وتكاد تكون قصص الصحراء هذه 
بمثابة السيرة الذاتية لهذا الكاتب؟ ففيها إشارات كثيرة 
إلى رلته خارع معت وإقائةه لعش الزنت فى نعلت 
الخليج. وفيها أيضاً مهنته ‏ وهو مهندس معمارى - 
كما يظهر ذلك مثلا فى قصة ة والأطراف الصناعية» التى 
يتحدث فيها عن المرحلة الأولى من سفره خخارج الوطن 
وإقامته فى الخليج وتعرفه أماكن جديدة وبشراً جدداً. 
وفيها أيضاً الكثير من مفردات مهنته مثل: الجسات - 
المكان المناسب ‏ الياردات ‏ الأقدام ‏ البوصات ‏ الشدة 
الخشبية - ألواح السقف - الزبدة الإسمنتية للخرسائة ‏ 
المسامير ‏ حديد التسليح ‏ سقف الخشب - الحديد - 
الحدادين ‏ النجارين ‏ العمال - الزوايا المائلة والمستقيمة 
- صب السقف _ الواجهات الخارجية ‏ التوزيع 
الذاعل جنات الف تاك وعجر ذلك من 


. المفردات التى جعلنا نشعر أننا نقرأ تقريرا عن عملية بناء 


أكثر من قراءتنا قصة قصيرة عن حالة رحيل خارج 


الوطن. وتبدو هذه المفردات والصفات بمثابة القناع 


الخارجى أو السطح الذى يحاول الكاتب أن يخفى وراءه 


ما جاش بداخله من مشاعر وأقكار خلال تلك الفترة؛ 
وهى مشاعر وأفكار يبدو أنها كانت لها صلابة الخرسانة 
والزوايا المستقيمة. 


يبدأ الكانب فى قصة «طريق الكفار» فى كشف 
مشاعره الباطنة؛ يدأ فى الهروب من فيظ الصحراء 
وهوائها الساخن إلى ذكريات الطفولة والصباء والحكايات 
التى كان يسمعها عن الإسكندرية وبنات الحور والمسرح 
الرومانى وألعاب الماضى الممتعة. لكنه لا يستطيع أبدأ أن 
يهرب من جفاق الصحراء: 
«تعساءل الأعين الحائرة» وتوه تساؤلانها فى 
تلك الصحراء الصفراءء التى متوى على 
تلال الرمال إلى شخوص وثعابين ومياه تسبح 
فيها حيوانات بحرية هلامية ننأى بنفسها عن 
التيارات التحتية فى انتظار فريستهاة . 
الباردة؛ و«عويل الرياح فى الليالى المظلمة» وواهتزار 
النخيل ونحيبها الفياض». وفى ظل هذا الرعب والخوف 
والقلق ينتايه الحنين لبلده وتتملكه الرغبة فئ الصياح 
والبكاء؛ ويفتقد ازدحام بلاده وقذارتها واشجارها 
وأطفالها وحفرها ومجاريها وزرعهاء وناسها الضيبين برغم 
ما فيهم من ذلة وخنوع. 
فى قصه ووبر الخيام؛؛ تظل رمال الصحراء 
المنبسطة والمترامية هى الساحة التئ تدور فيها أحداث 
الشمس البيضاءة) التى يحسبها الرائى حقيشة ) كما توجد 
البلدوزرات والحفارات والهراسات واللوارى والأحجار 
الصغيرة والكبيرة ومواسير الصرف والمياه؛ وكلها تضيف 
قسوة إلى قسوة عانى منها الراوى. 
وتحضرةالخيمة؛ بوصفها مكاناً يرتبط بالصحراء 
فى هذه القصة أيضاء وفيها تصوير لحالات اللجاليات 


الوعى بالمكان ودلالاته 


اختلفة التى تعمل فى الخليج من مصريين وسودانيين 
وهنود وباكستانيين» بهمومهم ومشاكلهم وطموحاتهم 
ومزاياهم وعيوبهم. وفى غربته يتذكر الراوى أمه المريضة 
وأختهء ويشتاق لبلده ويفكر فى الزواج؛ ويحلم 
بالتحرر من أسر العمل وبالقراءة: «لأستعيد لغتى 


' ولأجلو عقلى هما ترسب عليه من رمال الصحراء 


المتربةةء لكن هذا كان بمثابة الحلم الذى لم يحققه 
إلا بعل عودته. 


فى قصة (رياح السموم؛؛ وهى من أفضل 
القصص التى كتبها هذا القاص؛ توجد الصحراء؛ الخيام 
ورحلات صيد الصقورء وفيها وصف شديد الدقة 
لعمليات تدريب الصقور وترويضها » ولتأثير رمال الصحراء 
ورياحها وحشراتها وطيورها وحيواناتها على حياة الناس 
هناك. كما أن فيها وصفا دقيما أقرب إلى التحليل 
النفسى امحكم لنفسية الشيخ الذى يدرب الصقور بقسوة؛ 
لكنه شديد الضعف أمام زوجه الجميلة. وفيها وصف 
لعلاقات السيطرة والتبعية بين من فى يدهم السلطة 
والقوة والمال ومن يحتاجون إليهم ويعملون لديهم. 
وتبدو المرأة الجميلة زوجة الشيخ هنا بمثابة الصقر 
الجميل الموضوع فى القفص»؛ قد يتحكم فيه مؤقتاء 
لكنه لا يضمن أبداً إن أطلقه أن يعود إليه؛ فالعلاقة هنا 
قائمة على أساس الخوف والألم ؛ لا على أساس القبول 
والحب والتراضى. ويتبع الشيخ مع الصقور أسلوب العصا 
والجزرة؛ أو الثواب والعقاب» وذلك كى يضمن طاعتها 
له (هى فكرة الطابور والانصياع والمسايرة نفسها). 
والقصة مليكة بالدلالات الرمزية التى تدخل كلها ضمن 
إطار التمرد والمقاومة الذى يتبناه فى رجه كل 
محاولات التطبيع زالتدجين والترويض وسلب الإرادة 
بكل صورها. 

أما قصة «صمت الرمل؛ فهى - أيضا قصة من 
قصص الصحراءء لكنها لا تصور الحياة فى الصحراء فى 
حد ذانها بقدر ما تصور تأثيرات هذه الحياة على مشاعر 
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وأفكار وحياة وعلاقات الناس. ففى القصة زوجة تنتظر 
زوججها الذى سافر بمفرده بعد زواجهما بفترة وجيزة إلى 
إحدى بلاد الخليج: حالما بالثروة والحياة المريحة الهانئة» 
وبعد عام انصل بها هذا الزوج يخبرها بأنه سيعود بعد 
يومين. ويصور الكاتب كيف استعدت الزوجة ماديا 
ومعنويا بكل اللهفة والشوق لاستقبال زوجهاء وكيف 
عاد هنكسرا ذابلا حائرا زاهدا فيها وفى الحياة؛ يفتقد 
البسمة والضحكة الأليفة؛ ويهتم فقط بالحقائب والأموال 
التى أحضرها. 

وفى القصة أوصاف وتصويرات كثيرة لحالة التهيؤ 
والاستعداد التى انتابت الزوجة قبل مجع زوجهاء ولحالة 
الركود النفسى والعقلى والكابة التى كان عليها الزوج 
بعد عودته ولحالة الفتور والبرود التى انتابت علاقتهما 
بعد عودته. لكن هذه القصة فى واقع الأمر مليعة 
بالاستطرادات والاستدراكات وعمليات الحشو والتطويل 
التى لم تخدم الخط الدرامى للقصة:ء بل ساعدت على 
ترهله وعلى إصابة القارئ - كما حدث بالنسبة إلى 
على الأقل ‏ بالملل» وقد أكثر الكاتب فى هذه القصة 
من استخدام أفعال المضارع؛ وهى قد لا تكون مناسبة 
هنا للإايحاء بتصاعد الأحداث ولوصف حالة التوتر 
واللهفة التى كانت تعتور الزوجة برغم أنها كانت مفيدة 
فى وصف حالة الملل والركود والفتور التى أصابت 
الزوج وأصابت علاقتهما بعد ذلك. لذلك» فإننى أعتقد 
أن العمرى لم ينجح؛ فى هذه القصة؛ فى الانتصار فى 
ذلك التحدى الخاص الذى وصف سامى خشبة به 
كتاباته» وهو ومخدى التعبير عن الفتور» دون أن يتسلل 
الفتور إلى التعبير»!*»؛ لقند مجح الفتور فى التسلل إلى 
التعبير فى حالات هى » جوهريا » نقيض الفتور. 
المكان الداخلى ‏ الحاجة إلى مكان: 

ركزنا فى المفحات السابقة على الخاصية 
الجغراقية للمكانء لكننا كنا نقوم أيضاً بربط الخصائص 
الجغرافية للمكان (سواء كان بيوتا قديمة أو حديثة أو 
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مقهى أو صحرء ... إلخ) بالخصائص النفسية 
والاجتماعية والتاريخية للمكان» ونعتقد أن هذا الجانب 
الأخير يحتاج إلى بعض التوسعء وهو ما سنفعله فيما 
يلى. 

إضافة إلى الوظيفة الجغرافية للمكان؛ يتحدث 
العلماء عن وظائف أخرى للمكان» منها على سبيل 
المثال لا الحصر: 


الوظيفة الرمزية للمكان: 

وترتبط هذه الوظيفة ارتباطا كبيرا بالوظيفة 
الجغرافية للمكان. فالمكان تكون له وظيفته الرمزية التى 
تفيد فى تأكيد وتعضيد البناء الأساسى للشخصية لدى 
الفرد؛ فالخبرات المتكررة فى مكان معين تساعد فى 
تطوير إحساس ما بالاستمرارية» وشعور ما بالانتماء لمكان 
معين يجاوز الأفراد وظروفهم الخاصة المباشرة. ولا يشترط 
أن تكون الأماكن التى تدعم إحساس المرء العميق 
بالهوية هى الأماكن التى يتحرك هذا المرء فيها ويتشط 
الآن؛ بل يمكن أن تكون أماكن تنتمى إلى الماضى أو 
تنتمى إلى الحاضر وهو بعيد عنها الآن؛ يحن إليها 
ويتمنى أن يفنى فيها (كما فى حالات الغربة الإرادية أو 
اللاإرادية مثلا) ؛ فالذكريات والتخيلات وأحلام اليقظة» 
وكذلك المعلومات الحقيقية المرتبطة بأماكن معينة؛ تفيد 
فى تأكيد إحساس امرء بذاته وفى تأكيد هويته؛ رفى 
ترسيخ شعوره باستمرارية هذه الهوية. 

إذن؛ يمكننا تلخيص كل ما قلناه عن الوظيفة 
الرمزية للمكان فى كلمة واحدة هى «الانتماء؛؛ وهى 
كلمة أو مفهوم جد دلائل أو مصادقات كثيرة عليه فى 
أعمال محمد عبد السلام العمرىء منها مثلا ما يشيع 
فى القصص من رغبة واحدة عند مستوى التمنى والحلم 
فى التحقق الخاص والعام» وهى رغبة يقابلها حضور 
واضح عند مستوى الواقع لإحباطات وانكسارات كثيرة. 
قفى قصة «كش ملك) مثلاء [مجموعة (شمس 


بيضاء)] يقول الكاتب: «وتعود ذاكرتى بأحلامى التى 
لم تعطنى الدوامة فرصة لتحقيقها؛ » فيظهر حلم الرغبة: 
٠‏ فى معاشرة كل الجميلات والتطلع إلى 
قراءة كل من أضاف بإبداعاته. وأحلم ضمن 
ما أحلم بارتياد متاحف العالم ومعرفة أثاره 
والسياحة فى كل ألوان البحار والغوص فى 
الأعماق والتحليق فى الأفاق الرحبة الواسعة؛ . 
وبرغم ما فى الجمل الأخيرة من هذه الفقرة من خطابية 
وإنشائية واضحة ؛ فإن هذه الفقرة تكاد تكون بمثابة 
تلخيص للسيرة الذاتية للكاتب التى يوضحها الكثير من 
أعماله؛ حيث الغربة والضياع ودوامة الحياةء ثم محاولة 
استعادة ما مضى والحلم به والتشبث باللحظات الجميلة 
الهاربة التى تنقضى بسرعة ولا تترك وراعها سوى الأسى . 
وفى هذه القصة دعوة واضحة للتمرد على الانهيار 
والضعف» وعدم الاستسلام لكل أشكال الخوف والتبعية 
والقسوة والتطرف والظلام ٠‏ 
توجد فى قصص المجموعتين أماكن كثيرة توحى 
بأجواء كابوسية أو شبه كابوسية حلمية أوشبه حلمية؛ 
منها على سبيل المثال لا الحصر قصص: ١‏ كش ملك) و 
«المدن الجديدة» ؛ اشمس بيضاءة » «الصهيل؛ 9النصب 
التذكارى؟ » اضيق الأمكنة؛ » (صمت الرمل» ...إلخ . 
وموا اء كان المكان الذى يصوره الكاتب مكانا 
داخل الوطن أو خخارجه؛ فإننا نلمح دائما ذلك الحس 
النقدى الرافض الذى لا يقنع بالوضع الراهن ويدعو إلى 
التمرد عليه وتغييره؛ ويستنكر ما يحدث من فساد فى 
التفكير والأخلاق والسلوك وينادى بقيم العدالة والحرية. 
فقصة النصب التذكارى مثلا هى بمثابة الصرخة الفنية 
الرافضة لاستباحة الوطن؛ فقد أضحى المدخل الرخامى 
للنصب التذكارى مكانا لممارسة الحب (الجنس طبعا) ؛ 
فالأجانب يمارسون الجنس ويعاقرون بنت الحان 
ويسكرون ويعبشون ويختلط حابلهم بنابلهم؛ فى المكان 


الوعى بالمكان ودلالاته 


الذى كان مفروضا أن يكون رمزا للمقاومة والوطنية 

والشهادة والخلود والطهارة ؛ لذلك : 
وأوراقها المصورة صورة من فوضى الشارع 
التعامد ء إذ امتلاً بالأوراق وعلب الأقلام 
وأعقاب السجائر وعلب الكبريت والسجائر 
الأجنبية الفارغة» . 

بالفزع والرعب: 
«ينتفض من هول ما يرى » وتروح نظراته 
يجوب المكان ماسحة ؛ تتطلع إلى شمس 
قدر طاقاتهم الفردية الفوز بصورة مع هؤلاء 
الزوار» ٠.‏ 

فى مواجهة هذا الالكسار والتردىء تنبعث الذاكرة 

القومية بداخله, فى محاولة لمواجهة قات على مسكورق 

التذكر والحلم - لا لم يستطع مواجهته عند مستوى الواقع: 
ايرى مركبة رسيس الثانى منتصبة ومتأهبة 
ينطلق بها جوادان ملجمان مزينان بالريش 
ويبدو المقاتل ماسكا بأعنة الخيل التى يلهبها 
بسوطه؛ وعلى الجانب الأيسر من صندوق 
المركبة جعبتان محويان سياطا وعصيا وأسهماء 
وهو الفارس عاقد الأعنة حول وسطه يبدو 
طليق اليدين مستعدا » وعلى ظهره جعبة 
سهام ذات نصال من العظم ثم المعدث. 
والمقائل فى حالة استعداد وحامل الترس 
الخشبى يحميه » تغطى رأسيهما قلانس من 
الحماية) . 


بفع»* 


شاكر عبد الحميد 


ثم يمر بنا الكاتب عبر فترات تاريخية مختلفة 
سادتها الانتصارات أو الانكسارات» ليقدم لنا الاتتصارات 
القديمة والانكسارات الحديثة؛ هزيمة ١551/‏ خاصة؛ 
التى حفرت فى قلبهء وفى قلويناء جروحا لا تندمل 
(والتى صور الكاتب آثارها فى قصة #الصحارى» أيضا) ؛ 
لذلك فهو : 

فيحس بإدراك مذهل إحسباطاته الداخلية 
وو-حدته وأن البرودة التى تعتريه لا يعادلها 
برودة 3 و صقيع فيفتقد الشجر الواقف أمامه ع 
المتدلية أفرعه القاحلة ٠‏ يفتقد أحدا ينتشله من 
هذا المكان » ويذهب إلى بيته » وكأن دهرا 
مر على مغادرته له » يفتقّد بسمة طفله 
الصغير ؛ وحضن زوجته ؛ واشتياقه إلى 
تساؤلاتها التى طالما تبرم بها عن أسباب كثرة 
تغيبه عن المنزل والمبيت بالخارج وتسازلائها 
الحائرة التى لا تنطق بها والمكتوبة على 

عينيها) . 
وهكذا : فإننا يجد دائما أن شخصيات قصص هذا 
الكاتب دائما ما تعود إلى الداخل عندما تواجه هذه 
الصدمات والإحباطات فى الخارج . وقد يكون هذا 
الداخل هو الوطن (إذا كانت الشخصية موجودة 
خارجه): وقد يكون هذا الداسل هوالبيت 
والأسرة أو القرية أو الماضى. فنمى قصة اأحاديث 
الشتاء؛؛ [مجموعة (إكليل من الزهور)] دعوة واضحة 
إلى الوحدة الوطنية ونبذ التطرف والعدوان والعدوان 
المضاد بين عنصرى الوطنء بل إننا تجد أن الصداقة 
الوجودة بين محمد ومجدى (وهو مسيحى هنا) نغمة 
يعزفها الكاتب فى عدد من قصص هاتين المجموعتين . 
فى «أحاديث الشتاءة دعوة إلى الألفة والمحبة والود 
ولتكاتف. ويرى الكاتب أن هذه الجوانب الإيجابية 
موجودة على نحو خاص فى القرية. لذلكء: فهو يتحدث 
بحب شديد عن القصب (خد الجميل) وعن البرتقال 
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اليرسفى والعجوة المنسولة؛» ويتحدث أيضا عن الجمل 
الوديع المحمل بأغمار الذرة الخضراء التى نطل شواشيها 
من نحت الحيش» » ويتحدث بحنين شديد عن (احاديث 
الشتاء الدافئة الودودة؛ ؛ وعن جلوس الناس حول (راكية 
نار التدفعة» وبحلم بوجه صديقه, (مجدى)ء (ويتذ كر 
طفولتهما وصباهما وذكرياتهما فى المدرسة ونى 
الحياة؛. ويتذكر أيضا «رائحة العشاءء والطبيخ إلساخن» 
القلقاس وححرارته الكامنة؛ الأرز واللحم والسلاطة» أياد 
نتلقف وأفواه تقتحمء ثم يتذكر كيف جاء خاله 
(اللنعصب) وكيف نظر إلى «مجدى نظرة ملوها الغيظ 
والحقداء وكيف لم يجد الصديمان وسيلة لإاكمال 
السهرة بطريقة محببة إلا بالانسحاب والذهاب إلى بيت 
مجدى كى يواصلا سهرهما وفرحهما. 

يفيد الكاتب فى هذه القصة من مفردات كثيرة 
قائمة فى حياة النامن فى القرية المصرية خاضة ٠‏ كى 
يصور لنا ما يجول بأذهانهم وما يضطرم فى أعماقهم 2 
أحلام ومشاعر وطموحات وذكريات»: فقصب خد 
الجميل الذى يصفه الكاتب بعشق شديدء والبرتقال» 
واليوسفى» والذرة المشوية؛ والجمال؛ والقطط» والناس» 
والطعام؛ كلها مفردات يريد أن يرمز من خلالها- 
أو يومئ أو يشير ضمئاً- إلى قيم غابت وقيم جاءت: إنه 
بريد أن يشير ضمنا إلى قيم ومشاعر المودة» والاحترام؛ 
والتكانف؛ والفرح الفطرى التلقائى؛ ؛ والصداقة المدزهة 
عن الهوى؛ وكلها قيم ومشاعر توشك أن تنقرض لتحل 
محلها قيم رمشاعر العداوة؛ والتفككء والانفصال؛ 
والتشاؤم؛ والافتعال؛ والمصلحة؛» والبراجماتية المقيتة» 
الي وغير ذلك من القيم والمشاعر التى يمكن إن 
سادت أن مجعل صفحة حياتنا أشد ظلاماً. 


الوظيفة التعبيرية للمكان : 
تاعكيار المرزه ا رتعيي نه روهت الأناكن راتعفالة 


الأساسية التى يؤمن بها هذا الفرد وهذه الجماعة؛ 


أو يتمنى حدوثهاء وهى يمكن إن تكون مجموعة من 
القيم الدينية والأخلاقية ار مجموعة من القيم الاقتصادية 
والاجتماعية أو الجمالية؛ أو غير ذلك. 

فتصوير المشاهد التى تحدث فيها نناطاتناء أر 
حديثنا عن هذه المشاهد وهذه النشاطات ؛ يمكنه أن يعبر 
عما نحن فيه أو عليه الآن » وعما نطمح إلى أن نكون 
عليه فى المستقبل» وترتبط هذه الوظيفة بدرجة كبيرة 
بالوظيفة الجغرافية والوظيفة الرمزية للمكان. 

وقد رأينا عبر المقصص السابقة أن الأماكن التى 
تكثر فيها الاحداث هى أماكن كثيرة» قد تكون داحل 
الوطن أو خارجهء لكنها جميعها بمثابة الوسائل أو 
الأدوات انتى تنقل رؤية الكاتب الخاصة للحياة وتعبر 
عنها . وقد رأينا أن هذه الرؤية تلتثم فيها مجموعة من 
العناصر المتكاملة التى تعبر عن رفض هذا الكاتب كل ما 
0 د 0 الحياة» 3 دعوته الدائمة التمرد 
0 والاعتماد 0 الأخري 2 من اولخ اجرة 8 
وبالمبادئ» وبالتاريخ » ومصادقة الأعلاء ومعاداة الأصدقاء, 
تمصي والفطرف: رالترعت» وطيى:الآئق: وافتقاد 
اللمفة الجمالية فى الحياة الخاصة والعامة, والدعوة إلى 
الوحدة الوطنية ؛ وإلى التكاتف» وإلى انبعاث حلم قومى 
جديد يحرر الوطن من خيباته ومشاكله وهمومه. 


المكان وأزمة الهوية : 

يمكن أن نتحدث عن وظائف أخرى للمكان؛ 
مثل الوظيفة المعرفية «هن)ءهدة 6الاندومه© التى يزودنا 
لمكا فيها بالهاديات أو المعينات أو المعلومات المناسية 
للسلوك» كما يزودنا بوسائل لاستعادة ذكرياتنا الخاصة 
والعامة (وهى أيضا نمط من المعلومات والمعرقة» . 

وأيضا يمكننا الحديث عن الوظيفة الأداتية أو 
الوسيلية ل 1755160121 للمكاك»؛ التى تك تشير إلى 
أننا نستعخدم المكان بوصفه وسيلة للاتصال المتكرر م 


الجماعات امختلفة؛ وأيضا للقيام بالنشاطات المرغوبة أو 
غير المرغوبة (كما وضح ذلك فى أماكن مثل : المقهى 
والبيت والوسعاية والصحراء والمدن الجديدة: لدى هذا 
الكاتب) . لكننا نفضل أن نتكلم الآن عن علاقة المكان 
بالهوية الخاصة والعامة. 

ويرتبط بموضوع الهوية بشكل وثيق موضوع آخر 
يكاد يكرن بمثابة الوجه الآخر للعملة » ألا وهو موضوع 
أزمة الهوية. وهناك وجهات عدة من النظر فى الفكر 
السيكولوجى المعاصر حول الهوية. وقد قامت هذه 
الرججهنات بالعركيز على عمليات تشكيل أر تكوين 
الهوبة؛ وأعطت اهتماما خخناصا للتحولات التى تخدث فى 
5 لميا هوي زات ان سلا رويط 
نحو نشط؛ وقد تعانى الذات أو تمر خلال ذلك 
بتحولات مؤثرة أو دراماتيكية فى حياتهاء مما يحدث 
انقطاعا مع الذات المبكرة. ويتجلى ذلك على نحو واضح 
عندما نقارن بين القصص التى يتحدث فيها الكاتب 
من خملال الذاكرة غالبا عن عالم الماضى وعالم 
القربة وطفولته وذكرياته القديمة من -جهة؛ والقصص 
التى يقدم لنا فيها هذا الواقع؛ داخل الوطن أو خخارجه » 
شديد القسوة والصرامة والبرود من جهة أخرى. وفى كل 
قصة هناك معاناة : ومن خلال المعاناة تتشكل ذات 
جديدة أشد صلابة لكنها أكثر تشاؤما. 

ولا تمثل هذه الانقطاعبات مع الذات المبكرة 
عمليات فشل ملازمة لتكوين أوصياغة الهوية بالضرورة؛ 
لكنها قد تمثل حركات إيجابية جاوز التحديدات المبكرة 
المتصلبة والمقيدة للذات» وتوسيعا واضحا فى دائرة الوعى» 
وقد تتطلب بعض هذه التحولات قطع الروابط - مؤقتا 
أو دائما ‏ مع الأماكن القديمة أو مع الأشخاص الذين 
يمثلونهاء ويصبح حول الهوية كاملاء وعبور الشخصية 
للأزمة ناجحا ‏ فقط ‏ عندما يكتشف المرء صيغة مناسبة 
مجمع بين الذات والمكان» فيحدث لديه إحساس 
بالتعرف» كأنه ينظر إلى ذاته وإلى مكانه للمرة الأولى. 
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اك عي لجيه اننإ ا 


إنه يبدو كما لو كان ينظر إلى مرأة المكان التى تعكس 
الذات الحقيقية. 
فى الأعمال الشعرية والقصصية التقليدية والحديثة 
يكتمل الوصول إلى الذات عبر رحلة ماء فى الصحراء أو 
البحرء أو عبر بلدان عدة؛ جد ذلك مثلا فى (الأوديسة») 
لهوميروس» (العجوز والبحر) لهمنجواى؛ (موبى ديك» 
الل 2 الموسى) لسومرست مومء وغيرها. ونجده 
فى «طردية؛ أحمد عبد المعطى حجازى » وفى العديد 
من روايات وأعمال عبد الرحمن منيفء وإدوار الخراط؛ 
وجمال الغيطانى؛ ويوسف إدريسء وإبراهيم عبد امجيد؛ 
وحدا مينهء ويحبى حقى ؛ والطيب صالح ؛ وسليمان 
فياض: (أصوات) ودلا أحده مثلا » وهو موضوع يحتاج 
إلى مزيد من الدراسات النقدية العربية. 
إن الرحلة انهناة إتعبانية كانت أو اكيارية: 
بوصفها علاقة ما للذات مع المكان وعبره؛ ومن خلاله» 
قد نكرن هى العملية التى يكتمل من خلالها تخول 
الهوية . وتقوم التأويلات والأعمال الأدبية المهتمة بدمو 
الذات بالتركيز على رحلة ماء كما قلناء بوصفها مظهراً 
خارجياً ‏ أو وسيلة ‏ للتغيرات التى تخدث فى الداخل» 
وهى رحلة تكون؛ فى واقع الأمرء بحشابة المحاولة التى 
يقوم بها المرء داخل العمل الأدبى للبحث عن أقرب 
الأشياء إليه وأبعدها عنه فى الوقت نفسه. إنها رحلة 
للبحث عن الذات وعن الوطن وعن كل ما يفكر 
الإنسان فيه ويحلم به ويهرب منه وإليه. 
كان إريك إريكسون (الخالل النفنسى المسروف» 
يقول إن على الناس أن يضعوا أنفسهم فى سياق تاريخى» 
وفى مناخ اجتماعى؛ من أجل الوصول إلى هوية للأنا 
. لإاناوعل! معء وإن هذه العملية تشتمل على فهم لدى 
تواؤم المرء مع الزمن الذى يعيش فيه» وكذلك على فهم 
لمدى ملاءمة العلاقات انختلفة القائمة بين المرء 


والاخرين. 


كس 


هناك رحلة ما تتجلى أثارها عبر عدد من قصص 
هاتين المجموعتين؛ هى رحلة داخل الوطن عبر أماكنه! 
ريفه ومدنه» ورحلة خارجه » رهى الأكثر هيمنة؛ رحلة 
قام بها الكاتب إلى إحدى دول الخليج. وهى رحلة 
تركت آثارها الكبيرة على حياته وعلى كتاباته . وتتجلى 
مظاهر وأبعاد وخبرات هذه الرحلة فى عدد من قصص 
الجوعفض: كسام أن ذكرناء ونحن نتحدث عن 
القصص التى كانت الصحراء وعوالمها هى المهيمنة على 
الأجواء القصصية. كما تتجلى آثار هذه الرحلة أيضأ فى 
عدد من القصص الأخرىء أو تتبدى فى تعبير ما يظهر 
فجأة» ومن خلاله تتكشف تلك الاثار التى تركتها تلك 
الرحلة فى وعى الكاتب وفى ذاكرته؛ لقد كانت رحلته 
خارج بلده بمثابة الاكتشاف لإطار أكبر تنتمى إليه مصر 
ولا تستطيع أبدا أن تفلت منه. فالحركة الحورية داخل 
قصص هذا الكاتب هى من الوطن وإليه؛ من داخخله إلى 
خارجه ثم إلى داخله مرة أخرى. ولقد كانت رحلته 
خارج الوطن (بالمعبى الضيق) بمثابة اكتشافه والحنين 
إليه والامتلاء به » حتى إذا عاد إليه كانت هذه التجربة 
المليكة بالأفكار والمشاعر والصور المتناقضة. لقد أدت هذه 
الرحلة إلى مزيد من الاكتشاف للذات وقدراتها المبدعة» 
وإلى مزيد من الامتلاء بالوطن وهمومه وصراعاته 
وأحلامه؛ وإلى مزيد من الإيمان بقيم العدالة والحرية 
والاستقلال والتحقق والتقدم؛ وهى قيم تتجلى لدى هذا 
الكاتب وفى كتاباته على أنها رأسخة. 
خاتمة : 

عرضنا فى الصفحات السابقة للأبعاد الختلفة عند 
القاص محمد عبد السلام العمرى: كما مجلى ذلك 
على نحو واضح فى مجموعتيه (شمس بيضاء) 215/9 
و(إكليل من الزهور) 155١‏ . 

عندما نمارن بين قصص هاتين امجموعتين؛ سنجد 
أن المنطلقات التى يتحرك الكاتب منها وإليها تكاد تكون 


واحدة؛ فعالمه واحد وإن تعددت أماكنه ومظاهره؛ 
وأشكال التعبير عنه : ورؤيته واحدة متماسكة: توضحها 
القيم والمبادئ المحركة لهذا العالم ؛ لكننا ينبغى أن نقول 
أيضا إن هذا الكانب قد أصبح فى مجموعة (إكليل من 
الزهور) أكثر قربا من مادته» أو أكشر قربا من مرضوعه 
عما كان عليه حاله فى مجموعة (شمس بيضاء) ؛ لقد 
صارت العوالم أكثر حميمية برغم ما يصطرع فيها من 
قسوة وجهامة» وظهرت طاقة من النور ترحى ينصيص 
من الأمل يوشاك أن يفتسلل إلى المكان. لقد:صبارت 
الشخصيات برغم عفاد عنذان تمر وان 
وإحباطات أكثر دفئا وإنسانية؛ ولم تعد اللغة تقف حاجزاً 
بين الكاتب وعالمه؛ ومن ثم بينه وبين قارئه » كما كان 
الحال فى بعض قصص (شمس بيضاء»). لقد كانت 
الوظيفة الجغرافية للمكان التى أسماها عبد الفقاح رزق 
«التصوير الإلكترونى للمكان؛ هى المحددة لمسار وطبيعة 
حركة الفرد والجماعة داخل هذا المكان: وذلك بالنسبة 
إلى مجموعة (شمس بيضاء». أما فى (إكليل من 
الزهور) » فقد أصبح إحساس الشخصيات الرئيسية امختلفة 
التى نكاد تكون شخصية واحدة برغم تعدد ملياتها ‏ 
بالمكان هو الذى يحدد مدى حضورر هذا المكان بداخله 
أو مدى غيابه عنه» ومن ثم فقّد جد إحدى الشخصيات 
داخل أحد الأماكن (جغرافيا»: لكنها فى الوقت نفسه 
خارجه لأنها تكون (رمزيا ومعرفيا وتعبيريا» فى مكان 
آخرء تتذكره وتحلم به وتتمناه » ويكون هذا المكان هو 
الوطن إذا كانت الشخصية خخارجه؛ ويكون هذا المكان 
هو القرية إذا كانت الشخصية داخل الوطن لكنها فى 


الموامش : 


إحدى مدنه؛ حيث الضجيج والقسوة والعلاقات 
الإنسانية المفككة أو اللاإنسانية . 

لذلك؛ فإننا لنمجد أن هذا الكاتب كانت تكثر لديه 
فى قصص (شمس بيضاء) التعبيرات الدالة على 
الخصائص الصابة والخشنة للمكان » وهى التعبيرات التى 
أراد أن يصور من خخلالها صلابة الخرسانة والحديد 
وجفاف الإسمنت والخشب وتدبب المسامير والزواياء 
كما سبق أن ذكرناء إضافة إلى اهتمامه بالأفكار 
والمشاعر والعلاقات الإنسانية المتساوقة مع هذه الصورء 
لكنه فى (إكليل من الزهور) صار أكثر اهتماما بصلابة 
الحياة وخشونتها من اهتمامه بصلابة الحديد والخرسانة . 
وخشونتها؛ وصار أكثر التفانا إلى الجفاف الذى يسود 
العلاقات الإنسانية من التفاته إلى جفاف الإسمنت» 
وصار أكثر ولعا بالتعبير عن القيم والمشاعر الحادة 
والعنيفة من اهتمامه بالمسامير والزوايا الحادة والمنفرجة؛ 
لقد صار أكثر امتلاء بالمكان كما ينعكس فى الداخل» 
من اهتمامه بالمكان كما يرتسم فى الخارج؛ ولسنا فى 
حاجة إلى تأكيد وجود تفاعل دائم بين هذين العالمين. 
ل يعد الكاتب يرصد عاله الأثير بوصفه مهندساً بل 
أصيح يراقبه ويرصده ويتفاعل معه من خلال عين 
الفنان. وما قاله علاء الديب عن قصص (شمس 
بيضاء)”' من أنها مكتوبة بقصدية واضحة وتعمدء مما 
يذكرنا بقول يحيى حقى : ولا أحب أن أسمع صرير 
القلم على الورق»: هو أقل انطباقا على قصص (إكليل 
من الزهور) منه بالنسبة إلى قصص (شمس ييضاء» . 


)١(‏ انظر ؛ آه لقتدعنام1 توعصسعطا) ممصلا[ قمه ععدكعة لمعتومامطعءرمر رععواظ اه ومعومسآ عط موه بواتتمعل: اوممسعط .1 ,مأتعتدمعة 2 11 ,كلمه'11 


(؟) المرجع نفسه. 


.66 - 51 .مم ,3 ,8 ولل ,1984 .عععمم1 أمامعق8 


(؟) محمد عبد السلام العمرئ : شمس بيضاء » مختارات فصولء الهيئة المصرية العامة للكتابء القاهرة 1١545‏ . 
(8) محمد عبد السلام الممرى: إكليل من الزهورء القاهرة» أصدتاء الكتاب للنشرء 15901١‏ . 

(0) سامى خشبة :كلمة على الغلان الأخير مجموعة شمس بيضاء ؛ مختارات فصولء الهيئة المصرية العامة للكتاب» الماهرة 15/84 . 
(6) علاء الديب: شمس بيضاء فوق مدن جديدة: مجلة «صباح الخير؛ القاهرة, 1951/11/75م- 
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10ل 


قراءة فى كتاب 


الرواية والنراث السردى 


حسن حهاد 


من 


كثيرة هى النصوص الروائية التى تتشكل عن طريق 
العلاقات التى تقيمها مع نصوص التراث السردى العربى 
القديم. ويبحث هذا الكتاب (الرواية والتراث السردى)7) 
الذى يحمل عنوانا فرعيا #من أجل وعى جديد للتراث؛ 
لسعيد يقطين» طبيعة هذه العلاقة التى نتحدث عنهاء 
بين النصوص الروائية المعاصرة والنصوص السردية الترائية . 


فمازال النقد العربى يختزل كل علاقات النصوص 
التى تعقدها بعضها ببعض» فى نوع أو نمط واحد من 
هذه العلاقات: وأعنى به (التناص 6الله نا م10 » 
متجاهلا كل الأنواع والأنماط الأخرى للتداخل النصى 
التى تقوم بها النصوص. 

وهنا على وجه التحديد تأتى أهمية الدور الذى قام به 
سعيد يقطين فى هذا الكتاب» من أجل توسيع دائرة 
البحث فى التداخل النصى» مستندا فى ذلك على جيرار 
جينيت 0676116 .0 الناقد الآدبى صاحب المسيرة المتميزة 
فى دراسة التداخل النصى”''. 
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ومن بين الأنماط الخمسة للتداخل النصى التى 
حددها جينيت فى كتابه (الالواح الممسوحة -مم اهم 
5م1ا529) وهى: العناص 66 », والتوازى النصى 
621 , والميتانصية 66 2, والنصية 
الشاملة 6اذادن علاطم ء والتعلق النصى -ناءاعمعم ناآ 
ااه » يركز يقطين فى هذا الكتاب على دراسة نوع 
واحد فقط من هذه الأنماط هو التعلق النصى -65م1ة 
4 ء نظراً لتميزه عن غيره من أنماط التداخل 
اأخرى الى لبا سايم جرلية كردا حمل سنيف 
كلية: وبوصفه نمطا من التداخل يحدث بين نصين 
محددين» متكاملين. فالتعلق النصى هو العلاقة التى 
تقوم بين نصين أولهما سابق 0:6«»)6م1112 والثاتى لااحق 
ممعم ؛ حيث إن النص اللاحق يكتب النص 
السابق بطريقة جديدة. 


ونقرم دراسة يقطين على اعتبار أن النص السردى 


الترائى نص سابق» أقامت معه الرواية علاقة باعتبارها نصا 


ااا سسسسسسسسسبي سح قراءة فى كتاب الرواية والقراث السردى 


لاحقا. ومن هذه الزاوية جاء يقطين ليبحث فى موضوع 
معين هو علاقة الرواية بالتراث» فهو يدرس علاقة التعلق 
الروائى بالتراث السردى القديم من خلال فعل الكتابة؛ 
ويعم ذلك عبر التركيز على النماذج التالية: 
(الزيبى بركات) : (بدائع الزهور) . 

؟ ‏ (ليالى ألف ليلة» : (ألف ليلة وليلة) . 

. (نوار اللوز) : (تغريبة بنى هلال)‎  " 

١ : (ليون الأفريقى)‎  : 


ويتكون الكتاب من ثمانية فصول محخوى مقدمة 


ونخاتمة. 


وصفب أفريقيا) . 


الفصل الأول: 

وهو مقدمة تنظيرية يعرض فيه يقطين لنمط التعالق 
الذى استند عليه كما جاء عند جينيتء عن طريق 
عرض مركز حول ما يسميه جينيت «التنفل النصى 
16 من حيث هو منطلق نظرى يمكن 
القارئ من تكوين فكرة 
يقطين فى ليل النص الروائى العربى فى علاقته بالنص 
الترثثى السردى. وتوسيعا لدائرة البحث”؟“ » فإندا يجده 
يبحث فى العلاقات النصية عند العرب القدامى وطريقة 
رصدهم لظاهرة العلاقات بين النصوص» خاصة نوعية 
الفهم وكيفية التصور الذى مورس قديما فى ديد نمط 
التعالق أو علاقة النص السابق بالنص اللاحتى فى النقد 
العربى . 

إذن تنقسم المقدمة إلى منطلقين نظريين هما 
أولا ‏ العلاقات النصية عند العرب القدامى : 

ويسعى الباحث نحت هذا العنوان إلى توضيح كيفية 
فهم العرب لعلاقات النصوص بعضها ببعضء والخلفية 


عن الطربقة التى يشتغل بها : 


التى تحكمت فى التقعيد لهاء محاولا الوصول إلى 
الذهنية التى ساهمت فى طبع النص العربى بطوابع 
معينة؛ والتى حددت علاقة النص السابق بالنص اللاحق» 
كما يتساءل عن مدى استمرار هذه الذهنية القديمة فى 
وعى ومارسة النقاد؛ وتأثرهم بها فى الوقت الراهن. 
ويهتم الباحث هنا بما يسميه «النص النموذج» أو المثال 
المحتذى: وهو نص له مواصفات نصية نموذجية تمتلئ 
بها مختلف الكتب والمصنفات الخاصة بسر صناعة 
الأدب عند العرب. والنص النموذج تبعا لأغلب هذه 
الكتب متحقق فى الماضى» فبرغم جودة امحدثين أحيانا» 
إلا أن الفضل دائما يظل للسابق على اللاحق. ويحاول 
الباحث أن يقعد لكيفية الاتصال بالنص النموذج عند 
البلاغيين القدامى» فيحدد الباحث كيفية التعلق به 
باعتباره نصا سابقا فى ثلاثة أشياء: 

١‏ الأديات والمواد. 

؟ - الزمن. 

٠"‏ - الطرائق التى تساعد الكاتب على احتذاء 

هذا النص الأنموذج. 
أما (المادة»» ويقصد بها الباحث ما كان يسميه النقاد 

القدامى بالمعنى الذى يأتى للكاتب من ضرورة التزود 
بنصوص الآخرين عن طريق اتساع حافظته لشعر فحول 
الشعراء؛ ورسائل وخطب البلغاء؛ وأمثال العرب... وهى 
تصوص عامة بعكثى «الأداة التى يقصد بها الباحث 
النصوص الخاصة بالجنس الذى يبدع الكاتب من خلاله 
أدبه. أى أن حافظة المبدع لابد أن تترسخ فيها صفات 
النص النموذجء الذى يؤثر فى كل نصوصه اللاحقة 
التى تنتسخ فيها عناصر من النص السابق. إلا أن القدماء 
بشترطون على المبدع ونسيان» ما امتلاً به من نصوص 
غيره: وليس هذا اه فى رأى الباحث ‏ إلا لطمس 
معالم النص السابق حتى لا يظهر بوضوح فى النص 
ا الا 0 


30و 


بحسن 


ولا شعوريا وإلا صرناء فى حالة بروزه أو علانيته» أمام 


أما «الزمن) فيقصد به علاقة المبدع بزمن إبداع 
النصء الذى يختلف فيه شعور المبدع صاحب النص 
اللاحق بالنص السابق فى هذه اللحظة من الزمن» فإذا 
كان هذا الشعور بالنص السابق غائبا أو متوارياً أو غير 
مدركء فإنها إذن لحظة مواتية للإبداع يشتغل فيها 
«النص النموذج؛ بحرية فى النص الإبداعى. أما إذا كان 
هذا الشعور مستيقظا ومدركاء يكون للنص السابق 
حضوره الخاص الذى يشوش على النص اللاحق» فيأتى 
هذا الأخير غير متشرب لغيره من النصوصء ولكنه يعيد 
قرلها فقطء أى لا يتفاعل معها بل ينقلها. ولذلك؛ فإن 
شرط النسيان الذى يلح النقاد العرب القدامى عليه ما هو 
إلا شرط من أجل ضمان البعد الزمنى أو من أجل 
ضمان تلاشى وجود النص السابق من الشعور ووجوده 
فى اللاشعورء أى أن تخربة الكاتب مع النصوص السابقة 
قد اختمرت بالشكل الكافى. 


أما عن «طرق ممارسة؛ الكاتب التعالق بالنص السابق؛ 
أو كيفية توظيفه نصوص غيره من المبدعين؛ يرىا 
الباحث أن النقاد العرب القدامى كانوا ينظرون إلى 
الاقعباس» والتضمين:؛ والاستشهاد؛ نظرة إيجابية بل 
ضرورية أيضا لعملية الإبداع؛ وهو ما اتضح عند الكلام 
عن «المادة» و(الاداة) . كما أن السرقة أيضا عند 
الجرجانى من الممكن فهمها على أنها إعادة بناء على 
أساس أن النص اللاحق لا يمكن أن يتأسس إلا على 
علاقة ما بالنص السابق. أى أن العرب لم يروا توظيف 
الكاتب لنصوص غيره من النقائص. وما الاقتباس 
والتضمين إلا أشكال لتوظيف نص الآخر. 


وعن أنواع الفاعل النصى عند العرب القدامى؛ 
يتحداث الباحث عن صنفين: الصنف الأول هو التفاعل 
النصى الخاص» والصنف الثانى هو التفاعل النصى العام. 
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رماسو 


أما التفاعل النصى الخاص فيبدو حين يقيم نص علاقة 

مع نص آخر محدد؛ وهى علاقة تظهر على صعيد 

الجنس والنوع والنمط. وأما التفاعل النصى العامء فيبدو 
حين يقيم نص ما علاقة/ علاقات مع نصوص عدة 
برغم ما بينهما من اختلاف على صعيد الجنس والنوع 

والنمط. 

وقد أوضح الباحث أن النقاد العرب القدامى قد 
وجهرا عنايتهم الكبرى واهتمامهم الزائد للتفاعل النصى 
الخاصء ويعود السبب فى ذلك إلى أن تخليلاتهم 
للنصوص كانت جزئية وليست كلية. فالتفاعل النصى 
لم يكن ينظر إليه من خلال النص فى كليته؛ بل كان 
البحث عن الشاهد أساسيا فى نمط التفكير. فهم الناقد 
كان يتحدد فى أن يجد علاقة بين بيت شعرى وبيت 
آخر بوصنه نظيرا له فى الذاكرة النصية» ثم يقيم علاقة 

ويحدد نوعهاء ويوجد لها مصطلحا يناسب هذه العلاقة. 

ويلخص الباحث وجهة نظره فى كيفية تناول النقاد 
العرب القدامى للتفاعل النصى فى عدة نقاط أو 

ملاحظات: 

١‏ أن المعالجة كانت جزئية» إلا أنها كانت دقيقة فى 
تقصى ومعاينة مختلف الطرق الموظفة لرصد 
التفاعل النصى. 

؟ ‏ أن جزئية المعالجة جعلت القدماء ينظرون إليه من 
زاوية بلاغية محضة:؛ مثل مواطن الإجادة والرداءة 
فى علاقة النص اللاحق بالسابق» مع الانحياز إلى 
أن الفضل يظل للسابق. 

أن الأسماء الكثييرة للمصطلحات تيجة 
للملاحظتين السابقتين (الجزئية والبلاغية)ء 
ويمكن اختزالها إلى مصطلحات محددة ومركزة. 

وبناء على هذه الملااحظات»؛ فإن الباحث يدعو ] 
اعتبار أن المصطلحات العربية للتفاعل النصى كالتضمين 


ااا صصص سييست قراءة فى كتاب الرواية والتواث السردى 


والاقتباس والاستشهاد.... بمقتلق :ها عوي عم اضرب 
محمودة أو حتى مذمومة هى شئ واحد يمكن أن يختزل 
ويدرس ويسحث فى أنواعه بطريقة تراعى المشتسرك 
وامختلف. ولعل هذا هو الذى يساعدنا على رصد 
المصطلحات من جهة؛ وعلى تطوير التصور العربى لا 
تقدمه لنا التصوص الحديئة والنظريات الجديدة من جهة 
أخرى. 

والحقيقة أن ما يدعو إليه الباحث هنا هو شئ 
ضرورى وملح» بل منطقى؛ خاصة عندما يكون ذلك هو 
ما فعله تقرييا جيرار جينيت نفسه ‏ وهو صاحب المسيرة 
المتميزة فى دراسة التداخل التصى - وذلك عند توسيعه 
دائرة البحث فى العداخل النصى» وتخطى مفهوم 
اننا الكرسينفى زهو الوم المؤسس: واغشبارة 
مجرد نوع واحد فقط من أنواع التنقل النصى -2113115 


نالع . 


ثانيا_المتعاليات النصصسية 
عند جينيت 5616© 6 .© : 

يحاول الباحث هنا دراسة أنماط التداخل عند 
جينيت من أجل تمهيد نظرى يساعد على الممارسة 
والتطبيق. ولذلك» فإن ما يهمه هو طبيعة العلاقة بين 
أتماط التداخل. وبناء عليه فهو يلاحظ أولا: أن نمطين 
محددين هما التعلق النصى ومعمارية النص لهما طبيعة 
كلية؛ بعكس باقى الأنماط الأخرى التى تحمل طبيعة 
100 ثانينا: أن الأ.ماط ذات الطبيعة الجزئية تأنى 
بوصفها بنيات نصية تعمل من خلال نمط التعلق 
النصى صاحب الطبيعة الكلية؛ ولذلك فإنه مدار درسه 
واهتمامه؛ حيث إنه نوع خاص من أنواع التفاعل 
النصى . 

ويشرق يقطين بين نوعين من التفاعل النصى؛ هما 
التفاعل العام الذى يحدث بين مختلف انوا النصوص 


وأنماطها وأجناسهاء والتفاعل الخاص الذى يقصد به 
التعلق النصى”* . 

أما أنواع التفاعل العام فهى : 
المناص : بنية نصية متضمنة فى النص كما هى. 
المتناص : بنية نصية محولة ومتداخلة مع بنية أخرى. 
الميتانص : بنية نصية يعلق بواسطتها. 

أما أنواع التفاعل الخاص فهى ّ 
امحاكاة : التى ترمى إلى تثبيت القيم النصية واستعادتها 


بهدف إدامتها. 
التحويل : تنويع على القيم نفسها لكنه لا يقدر على 
تغييرها. 


المعارضة : هى التى يتم فيها تغير القيم النصية. 


الفصل الثانى : ليالى ألف ليلة وألف ليلة وليلة 

ريدرس الباحث فى هذا الفصل رواية (ليالى ألف 
ليلة) لنجيب محفوظ بوصفها نصا «متعلق؛ تعالق 
ب (ألف ليلة وليلة) بوصفها نصا «متعلق به؛؛ لكى 
يصل إلى إدراك مدى إنتاجية وخخصوصية نص (ليالى 
ألف ليلة) ومدى تميزها باعتبارها نصاً لاحقاً عن النص 
السابق ودع تنتاعلت نع سراة على وى المأذة أو 
مستوى الخطاب. , 


ويدرس الباحث علاقة التعالق هاته نحت ثلاثة 
١‏ ألف ليلة وليلة 


ويبحث يقطين مت هذا العنوان عن مبدأ الحكى فى 
(ألف ليلة وليلة» الذى يعتقد أن جوهره يكمن فى 
مقولة شهر زاد وأن ما سأحكيه أعجب مما حكيت؛»2 
ويحمل هذا المبدأ المقترح من وجهة نظره للحكى بعدين 
أساسيين ؛ هما الزمن والعجب. 


ينض 


حسن حماد 


أما الزمن» فهو الذى تسعى شهرزاد من خلاله إلى 
ممارسة الحكى حتى يتأجل الموت. وأما العجب فهو 
الحافز أو الدافع لمواصلة الحكى من جانب شهريار؛ 
فالعجب هو الذى يجعله مستسلما للحكى ولتأجيل قرار 
الموت. وبالطبع؛ فإن الزمن هنا خارج إطار القصء أما 
العجب فمتداخل معه من خلال القصص العجيبة 


المتضمنة. 
؟ - ليالى ننجيب محفوظ: 


يأحذ نيب محفوظ القصة الإطار ل (ألف ليلة) 
ويجعلها مدار حكيه؛ لتكون نهايتها بداية لياليه؛ إلا أنه 
يمد هذا النص المنتهى مرة أخرى عن طريق استعادة 
بعض عوالم القصص المتضمنة ليحكيها لنا بوصفها 
وقائع جارية لا بوصفها حكايات منتهية. ويمكننا مع 
الباحث رصد تخولات العناصر والمواد الحكائية التى 
وظفها جيب عن طريق نقط الاختلاف بين النصين: 
١‏ على صعيد الشكل السردى : إذا كانت شهرزاد فى 

(ألف ليلة) صوتا سرديا مكلفا بالحكى فهى عند 
نجيب فاعل فى الأحداث: فى الوقت الذى يتكفل 

بالحكى ناظم خخارجى آخخر (الذات الثانية للكاتب) » 

وبذلك تبتعد المسافة بين الصوتين السرديين. 

١‏ - على صعيد الشكل الحكائى: إذا كانت (ألف ليلة) 
تعتمد على التأطير والتضمين فإن (ليالى) جيب 
تأخذ التضمين وججْعله امتدادا للقصة الإطارء وبذلك 
تضيق المسافة بين الواقع المؤطر والحكى المضمن» 
ويبرز لنا هذا عن طريق المشابهة والتحويل. 

: اشتغال التعلق النصى فى (ليالى ألف ليلة)‎  " 
فى (ليالى ألف ليلة) جد أننا أمام بناء تسلسلى‎ 

تتطور فيه الاحداث من بداية إلى نهاية» وهو ما يقدم لنا 

الصورة العامة لتحويل النص المتعلق به إلى النص من 
خلال الاتدقال من عالم الحكاية إلى عالم الواقع؛ مما 
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يدل على أن العجب الموجود فى عالم الحكاية 
يوجد نظيره فى الواقع. حيث إن مبدأ الحكى فى 
«ليالى) ننجيب هو: (يبقى الحكى ما بقى العجب». ولا 
يعنى المجب عند محفوظ سوى الشر الذى هو نواة 
السرد فى (ليالى ألف ليلة)؛ والذى ينظم مختلف 
الحكايات. 


وفى الأخبير يستنتج الباحث ما يلى : 

١‏ أن النص الججديد الذى أتنجه جيب انبنى على 
مشابهة النص الأصلى فى مادة حكيه وبعض مميزاته 
النوعبة؛ وبالأخص بعده العجائبى الناظم والمولد 
للعديد من الأحداث والشخصياتء الذى يتطلب 
قراءة خاصة. 

”7ت يلبق النص الجديد أيضا على ويل المبدأ الجرهرى 
للحكى الذى تبرز لنا من نخحلاله إنتاجية نص جيب 
محفوظ مجسدة من خلال تقديمه للحكاية العجيبة 
فى شكل جديد هو الرواية» مستوعبا يذلك مختلف 
البنيات والأنواع الحكائية التى تتضمنها. 


الفصل الثالث ٠‏ نوار اللوز: 
تغربية صالح بن عامر الزوفرى 

واسينى الأعرج روائى جزائرى يدرس يقطين فى هذا 
الفصل روايته (نوار اللوز) وتعلقها بالسيرة بوصفها نوعاً 
سردياً له ملامح شعبية؛ وخاصة السيرة الهلالية وقسمها 
المتعلق بالتغريية؛ أى أنه يدرس تغريبة صالح بن عامر 
فى تعلقها بتغريبة بنى هلال. ويتم هذا نحت عدة 
1 


رسا * 


١‏ النص والمناص: 

«المناصة؛ عند يمَطين هو ترجمة مقابل ال -«عادء5 
6) عند جينيت» وهو نمط من بين أنماط التداخل 
التى حددها جينيت» ويهتم فيه بالنصوص الموجودة حول 


النص مثل العناوين» ونصوص التقديم؛ ونصوص التذييل 
وعلاقتها بالنص الأصلى. أما :المناص» فهو النص الذى 
يتعالق نحت هذا النمط. لذلكء؛ فإن ترجمة سعيد يقطين 
له بالمناص قد تنشئع نوعا من سوء الفهم للمصطلح؛ 
بعكس ما نقترحه له مثل «النص الموازى؛ . 

وبطبيعة الحال» فإن الكواة هنا باعكياره نضا منتواز)) 
مع النص الأصلى (نص الرواية) يدو مدخلا ضروريا 
للبحث؛ خاصة إذا تم ربطه بنص متواز آخر هو مقدمة 
الكانب أو فائححَة الكتاب» التى يدعو فيها الكانب القارئ 
إلى قراءة تغريية بنى هلال أولا قبل قراءة الرواية» تلك 
التغريبة التى حنما شنجد فيها تفسيرا واضحا للجوخ 
والبؤس الذى مازال بيئنا. وهذا الربط هو بالضبط ما فعله 
الباحث هنا؛ حيث يحاول قراءة النص على ضوء 
نصوصه الموازية» أو #مناصاته؛ الداخلية؟ كما يسميها 
يقطين. حيث إن علاقة التغريبة الهلالية (التاريخ) بتغريبة 
الرواية (الواقع» - وصف الباحث التغريبة/ الرواية بالواقع 
راجع إلى أن الكاتب/ الروائى قد وضح فى أحد نصوصه 
الموازية للنص أن أى تشابه بين الرواية ليس عن طريق 
الصدفة ‏ هى التى دفعت الباحث إلى العنوان التالى. 


- التغربية : التاريخ والواقع 

نحت هذا العنوان يدرس الباحث نقط الاختلاف 
والاشتراك بين النصين أو التغريبتين عن طريق السياق 
الذى أنتج فيه النصان من جهة؛ وفى قصديتهما التى 
تختلف باختلاف سياقهما النصى من جهة أخرى. 


" - اشتغال التعلق النصى: 
يرضح الباحث أننا أمام هذه الرواية يد أنمسنا أمام 
7 ا ١ 7 ١‏ - 3 ع6 .6 17 1 
لا نص واحد»؛ وهى صورة قد رسمها جينيت من قبل 
وعقع5م11 والذى يتحدث فيه عن التنقل النصى . 


قَية ف كتاب الرواية والتراث السردى 


ونظرا لشدة التعالق بين التغرييتين؛ فإن يقطين يحاول 
تغطية التعالق عن طريق رصد عدة أنماط للتداخل وليس 
نمط «التعلق) فقط. 


١‏ التناص : أما التناص فيرصده الباحث عن 
طريق أسماء الأعلام الموجودة بكثرة شديدة فى 
الرواية» كأن شخصيات بنى هلال جزء لا يتجزء 
من تغريية صالح بن عامر. ويعطى يقطين أمثلة 
كثيرة على ذلك. 

؟ ‏ المناصة : والمناصة هناء أى علاقة النصوص المتوازية 
للنص مثل مقاطع التغريبة المقتبسة من التغريبة 
الهلالية لتتجاور مع بنيات نصية للتغريبة الروائية؛ 
والجدير بالذكر أن النصوص المتوازية التى يتتحدث 
عنها الباحث هى نصوص خخارجية ليست من إنتاج 
الكانب؛ بعكس النصوص المتوازية الداخلية التى 
ينتجها الكاتب حول نصه؛ مثل العناوين الفرعية 
ونصوص التقديم والتذيبل وما إلى ذلك. وتأتى 
المناصة (التوازى النصى) فى هذه الرواية موظفة 
فى سياق صراع تناحرى فى غالب الأحوال. 


" - الميتانصية : يفهم يقطين الميتانصية على أساس 
النصى الأصل (النص المتعلق) للبنيات النصية 
السابقة. وعلى ذلك» فهو يرى أنها تتحقق فى هذه 
الرواية التى توجه النقد إلى تغغريية بنى هلال من 
التى توضح ذلك. 
إلا أن الميتانصية لا تأتى دائما لنقد البنيات النصية. 
إن الميتانصية هى العلاقة التى تربط نصا بنص آخر 
يتحدث عنهء دون أن يكون هناك بالضرورة استشهاد 
بجمل منهء بشكل واضح جلىء إنها توجد أساسا بين 
النص والينيات النصية: وهوما يللاحظ فى تبادل سحن 


دسب 


سساو 7 اس اس سس تنح جضت 


الحمولات الجمالية والفكرية بين الرواية وطريقة الكتابة 
التاريخية» أو طريقة القص الشعبى على سبيل المثال؛ 
كاستعانة الرواية ببعض من العناصر الأسلوبية الخاصة 
بهذه الكتتابة أو هذا القصء ولم يقصر الأمر على هذا 
بل تعدى إلى تطويع البنى الاسلوبية والدلالية لمقتضيات 
القص الشعبى؛ أو الكتابة التاريخية» وإدراجها فى أساليب 
السرد الروائى. صحيح أن أساليب السرد الروائى من 
الممكن أن تأنى لتحاكى وتسخر من بنيات نصية معينة» 
إلا أنها فى معظم الأحيان تتشرب» وتستوعبء ولا تنقد. 


ويرى يقطين أن الكاتب قد حقق إنجاز نصه من 
خلال نص تغريبة ببى هلال عن طريق : 


١-_الاستيعاب‏ : وقد تم عن طريق موازاأة عالم النص 
السابق بعالم النص اللاحق. . 


ل المعارضة : وهو الطابع إلذى يجاوز الأول ويحدده؛ 
ثم يعارضه ويتخذ الموقف النقدى منه. 


أبعاد التفاعل النصى: 

يتحدث يقطين هنا عن مستويين للتفاعل النصى؛ 
المستوى الأول نصى» والثانى غير نصى. المستوى النصى : 
يبرز أثر تعالق تغريبة صالح بتغريبة بنى هلال من خلال 
جانبين؛ الجاني الاول هو طبيعة السرد الشعبى إلذى 
يتجلى فى الرواية سواء على مستوى اللغة أو عن طربق 
الترهين السردى. أما الجانب الثانى؛ فهو تكسير عمودية 
السرد الذى يتم عن طريق إقحام البنيات السردية للنص 
المتعلق به. ونتيجة لهذين الجانبين يستنتج الباحث أن 
الروائى ينطلق من نوع سردى قديم: (السيرة» لكنه 
يسعى إلى تكسير نوعية هذا النص وإنتاج نص جديد 
يستوعب بنيات السيرة ويجاوزها ويعارضها وبأخذ موقف 
ليس فقط من عوالم التغرية ولكن أيضا من طريقة 
كاعيا: 


ري 


أما المستوى الخارج نصى: فهو يحاول الإمساك به 
من خلال الزمن من حيث هو بعد يجاوز ما هو داخلى 
فى القصة والخطاب والنص إلى ما هو خارجى يمس 
أبعاده التاريخية والاجتماعية؛ كما هى مقدمة إلينا من 


داخحل النص ذاته. 


الفصل الرابع : ليون الأفريقى ووصف أفريقيا 

يتناول هذا الفصل تعالق رواية (ليون الأفريقى) 
لأمين معلوف بكتاب (وصف أفريقيا) للحسن بن 
الوزان. ويحاول الباحث مخليل نص الرواية من خلال 
نقطتين أساسيتين: الأولى: صورة المغرب كما يجسدها 
لنا (ليون الأفريقى) والثانية: مقارنة (ليون الأفريقى) 
ب (الزيى بركات) لالتقائهما حول حدث م ركزى هو 
احتلال القاهرة وسقوطها بيد العثمانيين» لكى يتمكن 
بعد ذلك من الوقوف على أوجه العلاقات التى تقيمها 
رواية (ليون الأفريقى) مع كتاب (وصف أفريقيا» وإبراز 
ملامحها وأشكالها وأبعادها. وبناء على عملية التفاعل 
هاته وما تتضمنه من تعلق نصى» يلاحظ الباحث أن 
الكاتب سواء على مستوى بناء النص أو لغته أو أسلوبه 
السردى لم يقف عند استرجاع المادة منبهرا أمامهاء كما 
كان يحدث فى بعض الأعمال التى تأسست على 
محاكاة المادة التاريخية: كما جد فى الروايات التاريخية 
فى بدايات هذا القرنء بل أنتج نصا جديدا تحقق بناء 
على تفاعل إيجابى مع النص الترائى» ما يدل على وعى 
متقدم بالتراث بوجه عام. وهو ما يميز هذه الرواية التى 
جسدت (نصية؛ متفردة و«محولة) عن نص متعلق به هر 
(وصف أفريقيا) . 


فى هذا المفصل يتحدث الباحث عن علاقة الكتابة 
الروائية بالتناص» عن طريق دراسة نصوص الكاتب الموازية 


لنصه الأصلى» التى يكتبها الروائى على هامش نصوصه؛ 


ااا سلمسشسس سس سس ست قراءة فى كتاب الرواية والتراث السردى 


ولكن بشكل مستقل عنهاء مثل المسودات» والحوارات» 
والشهادات الأدبية؛ حيث إن هذه النصوص هى التى 
تكش تخلفية الكاتب النصية؛ ووعيه بالكتابة؛ وتفاعلاته 
مع النصوص الأخرىء لأنها بمثابة 9العقبات؛ التى 
تساعدنا على الولوج إلى النص. ويأخذ الباحث هنا مجربة 
الغيطانى من حيث هى نموذج للشرح؛ حيث إن 

الباحث يعتبره من أهم كتاب السرد العربى المعاصرين. 

ولذلكء فإنه من خلال دراسة تعلق الزينى بركات 

ب (بدائع الزهور) ؛ توسيعاً لدائرة البحث فى (الزينى 

بركات)”؟» يتكلم عن : 

١‏ التراث ووعى الكتابة: كما يتجلى من خلال المناص 
الخارجى الذى يحدد فيه الغيطانى ججربته فى كتابة 
القصة والرواية. ويركز الباحث هنا على إحساس 
الغيطانى الخاص جدا بالزمن: الذى نفهم من 
خلاله كيفية تعامله مع التراث» وكيفية تعلقه 
بالتاريخ؛ حيث إن فهمه للزمن المتسرب هو الذى 
يقوده إلى التفاعل مع اللحظات غير المدونة وغير 
المهتم بها فى تاريخ التجارب الإنسانية. كما يحاول 
الباحث بعد ذلك كشف الخلفية النصية التى 
يتعامل معها الغيطانى؛ والتى تتكون من نصوص 
هامشية أو شعبية غالباء وترفض النصوص الرسمية. 
ويظهر ذلك فى تفضيله ابن إياس على الطبرى. 
وعموماء فإن التراث هو الذى شكل وعى الكتابة 
عند الغيطانى وجعل ججربته منفردة. 

؟ ‏ العراث والكتابة الروائية: كما تقدمها لنا ججربة 
الغيطانى فى (الزينى بركسات»)؛ وهى تتعلق 
ب (بدائع الزهور) . وبما أن التعلق النصى فى نظر 
الباحث لا يخرج عن ثلاثة أنواع: المحاكاة والتحويل 
والمعارضة» فهو يسعى هنا إلى مخديد نوع التعلق 
الذى يشتغل به الغيطانى وفق تصوره الخاص 
للتراث وممارسته التفاعل معه. 


0 


ويستتخلص الباحث؛ من خلال التحليل» أن الغيطانى 
وهو يفهم الزمن فهما جديداء يتعلق بنص سردى قديم» 
هو التاريخ » لخلق نص جديد له دلالة جديدة. وفى هذا 
النطاق جد أن التفاعل النصى الإيجابى أو الخلاق» هو 
الذى يدفع إلى جاوز المحاكاة البسيطة أو الاستنساخية» 
ويحقق لدى الكاتب القدرة على إنتاج نص جديد 
ويحاورة النص القديم و«ايحوله؛ تعبيريا ودلاليا. وهذا 
التحويل هو التجسيد الأسمى لعلاقة النص اللاحق 
بالنص السابق. وتحقق هذا العمل بهذا الشكل هو الذى 
جعل (الزينى بركات) نصا جديذا يتأسى على قاعدة 
التعلق النصى بالتراث»: وجعل الغيطانى روائيا متميزا فى 


وعيه بالتراث. 


الفصل السادس : الرواية والتراث 
جدل التفاعل والإبداع 
فى هذا الفصل يأنى الباحث بعد أن حلل النتصوص 

لكى يحاول الإجابة عن مؤالين : 

-١‏ كيف مُحَقق التعلق النصى بين هذه النصوض 
والتراث السردى القديم؟ 

5 ها مصدر انصية») هذه النتصوص وما مدى مجاحهأ 
فى إنتاج نص جديد؟ ويحاول يقطين الإجابة عن 
هذين السؤالين عن طريق ديد نوعية وطبيعة 
النصين «المتعلق» أو («المتعلق به4ء ثم ينتقل بعد 
ذلك إلى كيفية يحقق التعلق من خلال القصة 
والخطاب والأسلوب والدلالة. 

فى النص المتعلق به: 

يلاحظ الباحث أن النصوص المتعلق بها تنقسم إلى 
قسمين؛ فمن حيث المؤلف مجد أن نصين ينسبان إلى 
مؤلف محدهء (بدائع الزهور) وينسب إلى ابن إياس 
و(وصف أفريقيا» وبنسب للحسن بن الوزان. أما النصان 
الآخران: (الليالى»؛ و(التغريبة) فمجهولا المؤلف. ومن 


أغفى 


حسن حتماد 


حيث الزمن أيضا جد أن (البدائع) و(وصف أفريقيا) 
ظهرا فى القرن العاشر الهجرىء؛ بعكس «الليالى) 
و(التغريبة) فيظل زمنهما صعب التحديد. أما من حيث 
البرع, يدخيل النصان الآولان فى الغققافة «العالمة», 
وتدخل (الليالى) و(التغريبة» فى الثقافة «الشعبية». 


فى النص المتعلق : 

إذا كانت النصوص المشعلق بها تنتمى إلى أتواع 
كثيرة؛ فإن النص المتعلق هنا هو الرواية التى» كما يوضح 
«باختين؛؛ مخاكى بسخرية كل الانواع الاخرى؛ وهى 
بذلك تكشف عن أشكالها ولغتها التعاقدية. إنها تقصى 
بعضهاء وتدمج بعضها الآخر فى بنيتها الخاصة؛ معيدة 
تأويلها ومانحة إياها نبرة أخرى من أجل إنتاج نص جديد 
وبلورة مجخربة روائية إبداعية خاصة. وتلتقى النصوص 
الروائية موضع الدرس على صعيد زمن الإنتاج فهى 
مجتمعة ظهرت بعد منة ١9717‏ بوصفها انعطافة تاريخية 
عربية معاصرة لتتسائل: لماذا انهزمنا؟ وتخاول أن يجيب 
عن هذه الأسثلة من خلال فهم «الواقع؛ فى علاقته 
5 «التاريخ؛ ؛ وبالاخص الغيطانى الذى حاول ترهين 
السؤال عن الهزائم القديمة باعتبارها «مشابهة؛ لهزائمنا 
المعاصرة . 


فى التعلق النصى : 
يتجسد التعلق النصى فى المتن المخلل على صعيد 
كل سس مادة الحكى (القصة)ء وطريقة تقديمها 
(الخطاب)؛ وطريقة صياغتها (الأسلوب) وأبعادها 
الدلالية (الدلالة» 2 محاكاة ونحويلا ومعارضة. وهو ها 
يحلله الباحث نحت هذا العنوان من خلال هذه النقط 
الأربع : 
(نوار اللوز) التى تزدوج المادة الحكائية فيها إلى 


يفف 


وك 


مادتين؛ مادة مستلهمة من التغريبة؛ ومادة من 
الواقع المعسيش. وبرغم أن المادة الحكائية نتحاكى 
المادة المتعلق بهاء إلا أن هذه المحاكاة التى تمت 
على صعيد المادة تم و خويلها؛ وإعادة بنائها 
وصياغتها. 

أما الخطاب فتزول عنه امحاكاة تماماء فالنوع 
الجديد (الرواية) يستوعب الانواع القديمة» ويسلبها 
نوعيتهاء معيدا بذلك نظمها من جديدء ويبرز هذا 
من خلال الزمن السردى والمنظور السردى. 

أما الأسلوب فنجد اختلافا بين الروائيين فى 
استخداماته؛ فبينما نجد جيب محفوظ قد حول 
أسلوب «الليالى) المنحط (حسب بعض التقاليد 
الأدبية» إلى أسلوب سام فى التعبير والصياغة» يجد 
فى (الزينى بركات) و(ليون الأفريقى) «محاكاةة 
أسلوب الخطاب التاريخى والجغرافى؛ وتنفرد (نوار 
اللوز) بين الأسلوبين السامى والمنحط . 

الدلالة: إن طريقة التعلق النصى بالشكل الذى 
اتتهجه الروائيون يؤدى إلى إنتاج دلالة جديدة؛ 
تختلف فيها وظائف الحكى فى الرواية عنها فى 
النصوص المتعلق بها؛ حيث إن هذه الوظائف التى 
تحملها النصوص المتعلق بها مجدها «محولة؛ فى 
النصوص المتعلقة. ويوضح الباحث أن مجربة الكاتب 
فى اخمتيار النص المتعلق به تبرز لنا من خلال 
عمليتين اثنتين: هما الامتداد والاستعادة. يتحقق 
الامتداد فى (الليالى) و(نوار اللوز) » وتتحقق 
الاستعادة فى (الزينى) و(تغريبة صالح). ومعنى 
ذلك أنه توجد بين الواقعى والتاريخى ممائلة. هذه 
الممائلة بنوعيها ‏ الممتد والمستعاد ‏ تمثيل لجدل 
التفاعل مع النص والواقع الذاتى والعصرء وتعبر عن 
جدل الإبداع الروائى فى تفاعله مع التاريخ والواقع » 
هذا التفاعل الذى تتجسد نصية الرواية العربية 
الجديدة من خلاله. 


الفصل السابع : من أجل وعى جديد بالتراث 
يحاول الباحث فى هذا الفصل الإجابة عن سؤال 
محتواه: بأى وعى نتعامل مع التراث؟ حيث إن التراث 
أصبح خزان نصوص أو نصا ذا حدين نوظفه للاستشهادء 
سواء لنا أو عليناء وأن الكثير مما قيل فى التراث - من 
وجهة نظره - مازال محكوما بقصر النظر وظرفية المرحلة؛ 
وأنه يقول الكلام ذاته بلغات عدة. ولذلك؛ فإن الباحث 
ينقل التفاعل من حقله الأدبى إلى حقله النصى العام 
الذى يجارز الأدبى إلى الفكرى؛ لكى يبين الفوارق بين 
المشتغلين بالإبداع والمشتغلين بالبحث حول قضية 
جوهرية هى التراث. ولذلك: فإنه ييحث فى إنتاجية 
النص المنفاعل وقياس درجة هذه الإنتاجية؛ حيث لا 
يكون النص منتجا إلا لو تفاعل تفاعلا إيجابيا مع واقعه 
الذائى الذى مازال يتفاعل مع التراث باعتباره امئدادا 
ثقافيا. ويرى الباحث أن «المتفاعل النصى» العربى 
الحديث لم يتحول إلى نص. إن المشكلة الجوهرية فى 
هذا المتفاعل» حسب رأى الباحث؛ هى بحثه الدائم عن 
انصيتهة فى النصوص الاخرى (التراث ‏ الغرب) ؛ وقد 
استمر هذا البحث عن هذه النصية ردحا من الزمن 
وسيستمر مالم يتحقق لديتا وعى جذرى بمسألة 
التفاعل النصى نظريا وعمليا. واستكمالا لنقل المتفاعل 
النصى من المستوى الأدبى الإبداعى» يتحدث الباحث 
عن علاقة المنفاعل النصى الأدبى والتراث» ولكن ليس 


قراءة فى كتاب الرواية والتراث السردى 


بوصفه إبداعا كما فعل فى الرواية» ولكن يقصد به 
«الميتاخطاب» الذى أنتج على الخطاب الأدبى النقدى 
فى التراث العربى. كما يتحدث أيضا عن علاقة المتفاعل 
النصى الفكرى بالتراث. . ليوضح أن الدعوة إلى إنتتاج 
وعى جديد بالتراث ضرورة تاريخية ملحة ولا تتم إلا من 

١‏ عملية الفهم. 

آد الاستيعاب. 

0 القراءة المنتجة. 

وفى الخاتمة: يقول الباحث إن الدراسة الأدبية فى 

علاقتها بالتراث مطروح عليها تجديد أدواتها وإجراءاتها 
وأسكلتها لمعائقة ترائنا الأدبى والفكرى معانقة جديدة» 
وإن علينا ترهين مختلف القضايا المغيبة والمسكوت عنهاء 
من منظور حديد وبتفاعل جديد: حيث إنه من 
مستلزمات الوعى الجديد بالتراث بوجه عام . 


وفى الأخيرء فإذا كان سعيد يقطين قد وفق إلى حد 
كبير فى دراسة تعالق المبسدعين بالتسراث عن طريق 
المتفاعل النصى الأدبى وتعالقاته» فإنه على صعيد 
المتفاعل النصى الفكرى لم يمنحنا وعيا جديدا بالتراث» 
فهل تصبح دراسته محكومة بقصر النظر كما قال هو 
عن دراسات الاخرين؟ 


.1997 الرواية والشراث السردىء من أجل وعى جديد بالعراثء المركز الثقافى العربى‎ )١( 
بعد مشروع جينيت النقدى بحق مسيرة متميزة فى دراسة التداخل النصى منذ كتابه 1983 [أنات5 روعضرع0) دعل 11160016 16 امرعاا!اءمه".آ فق ممت لوطام1‎ 200 


الذى ترجم إلى اللغة العربية باسم مدخل إلى جامع النص ترجمة: عبدالرحمن أيوبء دار تويقال؛ والذى يتحدث فيه عن معمارية النص التى اعتبرها بعد ذلك 
نمطا مهمأ من أنماط التداخل النصى؛ ذلك التدال الذي كنف اهتمامه به بعد ذلك فحاول تنميط العلاقات النصية فى كتابه الشهير اأناء5 نكعأكعومسر اام 


12ظ1 “لم جاء اهتمامه الخاص بتمط معين هو التوازى النصى فى كناب عتيات؛ 1987 الباء5 :وأأباء5. 


كذف 


جح س٠‏ عمو د 


(؟) أفضل مصطلح «التتقل النصى» فى مقابل اذلةد*عاكانة7 بدلا من «التعالى النصى» الذى يستخدمه كثير من النقاد. وعلى ذللك» فمن الممكن التحدث عن 
«التنقلات النصية؛ وليس عن «المتمالبائ النصية» عند جينيت. 

(4) لم يفد الباحث من الشق النظرى العربى الذى طرحه فى المقدمة» ولذلك فلا بوجد ميرر لحضوره فى هذا الكتاب؛ فقد كان الاعتتماد الأكبر فى التطبيق على 
الطرح الغربى , 

(65) هذا التقسيم هو الإفادة الوحيدة من الطرح النظرى العربى. 

(5) النصوص الموازية الداخلية هى الثى كتبها الروائ حول النص؛ وتختلف عن النصوص الموازية الخارجية التى تتمثل فى المقاطع التى يأخذها الروائى من نصوص 
الغير» مثل المقاطع اللمأخوذة عن تغرية بنى هلال فى تغريبة صالح. 1 

درس الباحث التفاعل النصى فى الزبنى بركات من قبل فى كتايه ‏ اننفتاح اللنص الروائي: 1444 المركز الثقافى العربى. 


دق 


ةا ا تان ااا الاااةاتطاناارا اا ااانا اطاط اال مانا سلما ااا زازامته اناالا 


التشكشل الدال ٠.٠٠‏ 


قراء فى ديوان إشراقات رفعت سلام 


أشرف عطية هاشم 


ااا 


توطئة: 


(إشراقات رفعت سلام)'١2‏ هو الديوان الثانى للشاعر 
المصرىي رفعت سلام بعد ديوانه الأول (ورد 0 
1 الجميلة) : ؛ وتعتمد التجربة الشعرية فى ديوات (إشراقات..) 


على أقصى إفادة ممكنة من فضاء الصفحة الشعرية؛ بغية ' 


تقديم مجربة تشكيلية»؛ تقوم على التحولات البصرية 


المستمرة التى تنتهك قوانين ن القراءة القائمة على المتابعة 


البصرية التقليدية للنص . باعتبار. ه تتابعاً منتظماً 
للكلمات والسطور لتفرض على القارئُ نموذجاً آخر 
للقراءة تتم فيهالمتابعة البصرية عير محورين: أفقى 
ورأسى ؛ فالعين تلحظ أثناء فعل القراءة ثلائة مستويات 
متمايزة يتشكل منها النصء منها اثنان يأخذان موقعهما 
فى متن الصفحة وثالث يتموقع فى حاشيتهاء يمينا أو 
يساراً. كما أن كل مستوى من المستويات الثلائة يصطنع 
نمطه الخاص فى الكتابة؛ وكذا حجم الحروف الطباعية 


م د 5505 
مح ال د السطر 
التفعيلى القصيرء » كما تصبح الحروف الطباعية فى هذا 
المستوى أكثر بروزا 0 الأول للمتن. 
جوانب صفحات ا ا 0 
مستوى المتن النثرى عبر كلمات أو مؤشرات مرقومة لها 
وضعيتها وخصوصيتها داخل مستوى المتن النثرى. 

ويتفق كل من مستوى الحاشية ومستوى المتن 
الشعرى فى اعتمادهما شعر التفعيلة نمكذا أ فى الكتابة» 
وإن كانت الحروف عي ما ترق أقل 
بروزاً منها فى المستويين الآخرين:- 

0 الخط وإمكاناته 0 الكرم 
0 


فا 


أشرف عطية هاشم 


منطقتناء وفى العراث الصينى واليابانى 
والأوروبى. ففى عصر النهضة شاع فى أوروبا 
ماسمى بالقصائد الشعارية بعو مرعاطمة ؛ 
لأنهاكانت تستخدم شعاراً تشكيلياً لمعمارية 
الصفحة الشعرية؛ كما فى قصيدة إنكليزية 
مجهول بعنوان «عقدة العشق؛: حيث كتبها 
جورج هربرت بعئوان «المذبحة, حيثث صفت 
الكلمات بحيث تشكل مذبحاً على الصفحة 
الشعرية. كذلك فإن الشعراء المستقبليين 
كتبوا ماسمى أحياناً بالشعر والعينى»»؛ ومنه 
قصيدة لأبولينير عن المطرء وفيها تهطل 
الكلمات وتتنائر على الصفحة كأنها 
مطرة 60 
نص رفعت سلام ‏ إذن ‏ لايدعى أنه خطاب شعرى 
كبيس منبت الصلة عن تلك المحاولات السابقة 
لاستثمار فراغ الصفحة الشعرية» وإنما ينبغى النظر إليه - 
من ناحية التشكيل البصرى - ”2 باعتباره تواصلاً حدائياً 
مع تلك المحاولات التى أنتتجت فى سياقات حضارية 
ومعرفية مغايرة» فهو إفادة من طرائق الكتابة السابقة 
وكذلك المعاصرة له؛ بحيث يبدو نتاجاً لتفاعل حركة 
نصوص عربية قديمة وحديثة ‏ منها الشعرى وغير 
الشعرى ‏ اتخذت لنفسها أنماطاً خاصة لتشكيل 
صفحاتهاء ومنها الموشحة قديماً وقصيدة النثر حديثأء بل 
إن قيواة لزاه اقاك)د فى سكل إن بعر وخاشنية بن 
ربما أخذ من الشروح المتأخرة لمتون كتب البلاغة والنحو 
مرجعيته التشكيلية أكثر من سواها. 
هكم دراستنا أساساً بالكشف عن مغزى هذا 
التشكيل واكتناه دلالته اعتمادا على ليل النص 
والوقوف على آليات عمله وفك شفرته» ثم ديد أنماط 
العلاقات انختلفة التى تتواشج بها نصوص المتن والحاشية 
معاً. 


0881 


المصطلحات والمفاهيم التى ستتردد من حين لآخر فى 
معالجتنا؛ إذ سنفرق بين المستويات الثلاثة للنص باعتبار 
أن: 
)١(‏ مستوى اللاوعى: 
وهو يمثل نصوص المتن المكتوبة نثرا؛ التى يتوقف فيها 
تتابع الخطاب من حين لآخر؛ بحيث تخيلنا 
المؤشرات المرقومة بصريا ‏ عند انقطاع تتابع 
النصوص - إلى الحاشية. 
(؟) المستوى الوسيط: 
وتستخدم عموماأ فى هذا المستوى الحروف 
أفرم مستروى الوعى : 
التفعيلى نفسه فى الكتابة الشعرية: بينما 
تستخدم الحروف الطباعية الأقل بروزاً بين 
المستويات الثلاثة. 
وقد نستخدم مصطلح «مستوى المتن النشرى» بدلة 
من (مسترى اللاوعى؛ » كما قد نستخدم مصطلح 
الوسيط؛» وكذلك مصطلح ١«مستوىق‏ الحاشية) 
بدلامن ١مستوى‏ الوعى؛ » وذلك فى سياقات يقتضيها 
التحليل. 
وسنفرق بين أنماط العلاقات التى تربط الحاشية 
والمتن معاً على النحو التالى : 
)١(‏ علاقات الوصف: 
وهى أحد أتماط العلاقات الى تربط مستوى 
الحاشية ب من خلال هذا التمط من العلاقات - بوصف 


م ير 00 التفكيل الدال 


المفهوم الذى يتوقف عنذه تتابع الخطاب فى مسكوئا) 
فى الوعى. 

(؟) علاقات التخالف: 

بهدم المفهوم - كلية ‏ وإعادة تخليقه بواسطة دال المغايرة 
[ حرف النفى أو الفعل الناسخ «ليس8]. 

(9) علاقات الانقطاع الظاهرى: 


ويكم من خلالها المغايرة (الظاهرية؟ بين ولالتى 
الخطاب المنقطع ‏ لحظياً- فى مستوى المتن النشرى 
والخطاب الجديد فى الحاشية. 


(4؛) علاقات التتميم: 

وهى نمط من العلاقات يربط بين الحاشية ومستوى 
المتن النشرى» كما يربط بين مستوى المتن النشرى 
ومستوى المتن الشعرى؛ على السواء. وغالباً ما يستخدم 
فى الترع الأول من الربط مفائيح أسلوبية مثل حروف 
العطف أو جملة النداء بدايات للخطاب الشعرى (أا706/ 
عوعناهء1015) فى الحاشية. 


وفيها يتم الاتتقال بالخطاب من دال أسلوبى انقطع 
الحاشية بالدال نفسه وكذلك ينتهى به. 


1ت 
يمكن النظر إلى قصائد الديوان وعددها أربع عشرة 
البنية الكلية التى حمق بها دلالة النص» وهذا التضافر 
بحركية درامية لا يمكن فيها استبدال بنية محل أخرى؛ 
ذلك أن هذا الاستبدال يخل بالقانون العام الذى يحكم 
حركة الميكانيزم المهيمن على تلك البنيات الجرئية. 


وئمة إشارات أسلوبية دالة فى نهاية معظم القصائد 
تؤكد لنا هذه النسقية التى تحكم وضعية القَصِيدذة - 
موقعياً - بين قصائد الديوان وعلاقتهاء من تاحية أخرى» 


1 بمايليها من قصائد: 9وسأتبعكم فى القصيدة 


القادمة بتأويل مالم تستطيعوا عليه صبراً فصبرأ» 40 أو 
قوله «فدعونى ووداعاً حتى يوم قادم فى أسبوع قادم فى 
شهر قادم فى سنة قادمة فى القضّيدة القادمة» '*2. 

موقع البنية الجزئية (القصيدة) محكومء إذ؛ 
بوظيفتها داخل السياق الكلى (قصائد الديوان مجتمعة» ؛ 
حيث تتخلق داخل البنية الجزئية الواحدة صراعاتها 
إنختلفة وتتحد إلذات المتكلمة مع ذوات أخرى تتجدد 
باستمرار» ويصبح منطق الصراعات وخصوصية هذا 
الاتماد للذات المتكلمة اشتراطات نصية تتأسس عليها 
حركة السياق الكلى. 

وعلى ذلكء ينبغى النظر إلى النص باعتباره بنية 
مستمرة من التحولات التى تكتنف الذات المتكلمة» وهى 
تولات تتجاوز تجليات الذات إلى الخاطب ‏ داخل 
النص - وكذا أنساق اللغة والصورة؛ فليس هناك مستوى 
معيارى للصورة يمكن الإمساك به وتخليل بنيته واليات 
عمله: كما أن الذات المتكلمة تتبدى فى تجليات شتى» 
شأنها شأن المخاطب فى النص. 

وهذه التحولات التى تشمل العناصر السابقة هى التى 
تسوغ للشاعر ‏ فى تقديرنا- استخدام هذا النمط 
التشكيلى الذى ينتهك النموذج التقليدى فى استثمار 
فراع الصفحة الشعرية؛ بحيث يصبح التشكيل البصرى 
المراوغ دالا على الطبيعة (المراوغة) للنص داخلياً من 
خلال بنية التحولات التى يقوم على أساسهاء وكذلك 
يمكن النظر إلى هذا النمط من التشكيل باعتباره 
استفزازا لذائقة القارئ ‏ وهو مشارك شاء أم أبى فى 
إنشاج النص ‏ من خلال ما يسميه الفيلسوف والناقد 
البولتدى رومان إنجاردن ب 9صنع الترابطات الضمنية 
وملء فجوات النص وإضفاء أوجه التحدد عليهة 7 . 


يذفا 


أشرف عطية هاشم 


هذا التشكيل المشتت لفعل القراءة التقليدى ليس 
إذن- مجرد مغامرة فى الشكل » وإنما هو دال يشير إلى 
مدلوله فى النصء واخمتبار عناصر النص المختلفة التى 
تشملها بنية التحولات يفضى بنا- كما سنرى لاحقاً- 
إلى فهم فلسفة هذا التشكيل البصرى. 

والنص ‏ فى اعتماده على تلك التحولات ‏ يستغى 
هدفاً محدداًء وهو الكشف عن ماهية الذات إزاء واقعها 
الذى يهيمن على حركتها فيهمشها حينا ويشيؤها حيناً 
آخر. ويقتضى هذا الكشف والفهم لماهية الذات ليله 
عميقاً لوعيها ولاوعيهاء ركذا علاقتها بترائها ولحظتها 
التاريخية الراهنة؛ وموقفها من السلطة والتابو الاجتماعى. 

وهذا الزحم من العلاقات لايطرح الذات ‏ فى النص 
باعتبارها مفهوماً متجانساً يتحرك وفق شروط وظروف 
ثابتة؛ وإنما تنبنى حركة الذات فى واقعها على أساس من 
التعارضات الخارجية حتى فى إطار اللحظة أو السياق 
الواحد؛ مما يفضى بها إلى هذه التعارضات الداخلية التى 
تكون سبباً فى تفتتها وتناقضها الحاد. 

وانطلاقاً من بنية التحولات؛ تتراوح.حركة الذات 
المتكلمة فى النص ‏ فى مختلف ججلياتها بين أساسين ؛ 
إذ تصبح المرأة أداة كاشفة لماهية هذه الذات وموقعها من 
عالمهاء فيما يصبح الآخرون (الناس العاديون) أداة أخرى ‏ 
فى سياق مختلف ‏ لهذا الكشف. 


الرأة 
أمامية الخطاب 


(بي» داوء 50 


لويف 


ويدخل الجميع فى حوار يكون المتكلم فيه دائماً هر 
الذات: بينما امخاطب متغيرء وهو تغير يأخذ شكلاٌ 
تبادلياً؛ بحيث يصبح انفصام العلاقة بين الذات المتكلمة 
والخاطب (الآخرين مثلا» مهيئا لانزياح هذا الدموذج 
وإحلال نموذج العلاقة بين الذات المتكلمة والمخاطب 
المرأة (بوصفها بديلا للكشف». ويبقى دائماً أحد 
الخاطبين فى أمامية الخطاب والآخر فى خلفيته؛ ويمكن 
فهم هذا المعنى من المقطع التالى: 
افأقفز قفزة مسعورة فى الفراغ المراوغ أنشب 
فيه مخالبى فأتعلق بين اليتم والانتظار بين 
الرماد والانكسار ألف شظية سامة على الرمال 
الشمالية لا ألتم ولا أتبدد أو تدركنى عوامل 
التعرية فتعرينى منى لايسقى غير وتر موتور 
مرمئ تتقاذفه الأقدام فكونى قوسا أو متراسا 
كونى نخلة تمتد فى المدى سدى أكن 
حريقاً أو طريقاً مقفراً إلا من الشسراك 
والأشواك كونى مرة أو لا تكونى وردة أو 
جنون جامح فى ليلة لاتشهى أكن رصاصة 
فى الظهر ...) 9" 


ويمكن تمثيل حركة الخطاب التبادلى المستمر طوال . 
النص فى الشكل التالى. 


الآخرون 
خلفية الخطاب 


لب دعو» ب 


وتشير الخطوط المتصلة فى الشكل السابق إلى أمامية 
الخطاب بينما تشير الخطوط المشقطعة إلى خلفية 
الخطاب؛ بحيث يعبر الاتصال عن حضور طرف من 
أطراف الخطاب وغياب الآخرء فيما يعبر الانقطاع عن 
غياب طرف وحضور الآخر» وتعبر العلاقة بين مجموعتى 
الحروف الأبجدية (أ, جب هء..) (ب د و0 ...) 
عن الصفة التبادلية للخطاب باعتباره أنتقالاً بين سياقات 


وإذا كانت الذات المتكلمة مختفظ بموقعها الثابت 
فى الخطاب من حيث توسطها بين أمامية الخطاب 
وخلفيته: فإن هذا الثبات المركزى لايعكس بالضرورة 
ثباتها الداخلى» بل إن هذا الموقع المركزى فى الخطاب 
هو ذاته الذى يسوغ التجليات امختلفة للذات؛ من حيث 
تراوحها بين الصوفى والصعلوك والشاعر ابن لحظته 
التاريخية بكل هزائمها وانكساراتها. 
وحضور «الأناء الصوفية واضح فى النص؛ إذ يكفى 
أن نطالع العنوان اللافت للديوان (إشراقات)؛ وكذا 
عناوين القصائد امختلفة: مراوحة؛ مكابدة؛ مراودة.. 
وكلها إشارات دالة على هذا الحضور الصوفى الطاغى 
فى النص» فضلاً عن تلك الألفاظ والمصطلحات التى 
تعد من أدبيات الفلفة الصوفية مثل: «المقامة؛ 
«الغياب؛: 9سكة السالكين؛ وغيرها. 
والصوفى فى النص ليس منشغلاً بتقديم فلسفته 
النظرية بقدر ما تشغله ترجمة هذه الفلسفة الخالصة 
- التى ارتبطت فى تراثنا الفكرى الإسلامى بالسلبية 
والتغييب الإرادى للذات إزاء الواقع الاجتماعى ‏ إلى 
فعل ناجز ومؤثر فى حركة الواقع وموقف محدد جاه 
متغيراته : ْ 
«وأمضى فى طريقى دونما أسف على نفسى 
الأمارة بالسوء رافعاً خراقتى / خصرقتى 
وعلامتى فهل أدلكم على شجرة الجنون 
اتبعونى أنا السيد الوحيد 20 ٠‏ 


العشكيل الدال 


هذا الموقف المتمرد نفسه يطبع حركة الأنا فى ليها 
١الصعلوكى»:‏ 
«فلا يتبقى غير أن أكتب أهجية للعمر 
لف لفهم وأتأبط شرأ أصفع به وجه هذا 
العالم وقفاه بلا افتعال أو مداراة...)20. 
وبين هذين التجليين يعود الشاعر إلى وأنام» الخاصة 
من حين لاخبر: 
اوأحسب ما تبقى من نقود فى جيبى 
المدقوب لا تكفى تذكرة الاتوييس أو المترو 
بضع مليمات منوعة من الصرف فأمضى 
يسلمنى شارع إلى شارع مستوجاً 
بالجنون...2306, 
وهذه التجليات لاتتم بشكل فجائى يرتعها فى فخ 
الآلية أو الاستدعاء المباشر حسب المقام» وإنما تتداخل 
هذه التجليات ‏ مراراً ‏ فى السياق الواحد بما يشبه 
هذا التداحل والانسباك بين هذه التجليات الختلفة ذلك 
التوزع الذى يعترى الذات المتكلمة ‏ طوال النص - 
ويدفعها دفعاً للاحتماء بأية لافتة تظنها محققة لوجودها 
الإنسانى المأمول مما يوقعها فى تعددية الانتماءات 
وبالتالى التجليات ‏ فى اللحظة الواحدة. 


وعلى العكس مما يمكن أن توحى به هذه التجليات 
من فاعلية وحركة للذات فى واقعهاء فإن كل جل من 
هذه التجليات تكتنفه حالة من التردد والانقسام بين 
الشئ ونقيضه والقناعة وضدها: 
٠اتركونى‏ ساعة أو لا تش ركونى..20100, 
«اتركونى فوردة الرماد تطفو على الماء 
المناسب فينكسر النعاس واحتمال أى شئ 
آسنا أمضى وكل الظن إثم وحوريات الليل لا 
تواتينى للمرة الأخيرة فلا تتركونى ...21976 . 


أفحف 


أشرف عطية هاشم 


وهذا الاتقسام هو الذى يخلق ذلك التخلخل 
الأسلوبى الذى يطبع لغة النص ‏ على اختلاف 
أنساقها ‏ بطابعه وهو إن كان يعكس الشك فى جدوى 
العلاقة بين الذاث المتكلمة وامخاطب فإنه يعكس أيضاً - 
وهذا هو الأهم - تفتت الذات داخلياً واستلابهاء وهر 
مايؤكده دال أسلوبى آخر يتكرر فى صيغة السؤال 
المؤسس على اخختيار موقف محدد من بين موقفين 
متناقضين يفصلهما حرف التخيير (أم؛ ودائما نظل 
الذات - بفعل تفتتها الداخلى ‏ دون اختيارء وهى إن 
اختارت فإنها تفشل فى ميق أية فاعلية حقيقبية فى 
حركية واقعها: «فهل لى أن أسميك امرأة من الزبد 
والرقى السحرية والحناء أم أسرج الحلم حصانا...1906 . 

وثمة دال أسلوبى ثالث يؤكد هذا التفتت الداخلى 
للذات؛ وهو ما ينعكس على رؤية الذات للأشياء وموقفها 
منهاء ويتمثل هذا الدال فى الاستخدام المطرد لحرف 
الاستدراك ولكن»: لا ليست الحمى القرمزية ولا 
السعال الديكى ولكئه الخواء العذب...476١2.‏ وإذا كان 
المعنى بعدهه لكن») يعكسن عادة الوثوق فيه وأفضليته 
على المعنى قبل «لكن؛» فإن الذات المتكلمة ما تلبِث أن 
تعدل عن هذا ا معنى الجديد لتستأنف حيرتها وشكها فى 
رؤيتها عالمهاء وهو ما يدفعها للسخرية المستمرة من 
مخزونها الإبستمولوجى» من ترائها؛ لتتصاعد دوماً حالة 
الاستغراق المتواصل فى السؤال والاستدراك. 

وحتى تحعفظ الذات بأى قدر من التوازن الداخلى 
(الوهمى)؛ فإنها تخلع تفتتها على العالم نفسه؛ فتصبح 
المرأة «منزلة بين المنزلتين وياء البين» (21؛ فيما يوصف 
الآخرون بعبارة «لستم القتلة ولا أنم المقتولون ولكنكم 
حال بين الحالين...223506 بيئما تقول الأنا المتكلمة عن 
ذاتها دلا ألتم ولا أتبدد . .9 . 

وهذه التجليات التى تكتنف الذات وكذلك التراوح 
الذى يسم كل جل منها هما اللذان يولدان تنوع 


لون 


الأنساق اللغوية 22 التى يتشكل بها النص؛ فالتجلى 

الصوفى للذات هو الذى يسوغ ظهور هذا النسق اللغوى 

الموغل فى الشطح والترميز: 
#واتركوا فى المناخ لمرارح ؛ بنتاً وبيثاً ومائدة 
مشمهاة على الساحل الأقصى من القلب لا 
تستميل سواى اركضوا فى البراح خخفافاً أنا 
قاعد أحرس الغيم والشهوات الأليمة أمتطى 
الوقت ألعوبة أو حماراً حرونا إلى قبة من 
سواد فألقى غرالاً من الصمت غابة من ريش 
طاووس وشمساً تصنع القهرة للضيوف 
العايرين طيورا :من تيخائن.:180. 

وحيثما تتبدى «أناه الشاعر الخاصة يكون النسق 

اللغوى نثريا تخالصاً لاتكاد تعثر على أى أثر فيه للشعرية 

001 
ولا أدارى الجنون عن ملامحى إذا اندفعت 
هائجا إلى ايدان كاستفائة أو قنبلة زمنية 
تتفجر فى الوطن الخراب فتنهدم الأحزاب 
العلنية والسرية والشرطة والصحف اليومية 
بالأمنوعية اوري 31 

فيمايتناغم التجلى «الصعلوكى؛ للذات مع هذا 

الس اللغوى الذى يتوسط شطح النسق الأول ونشرية 

النسق الثانىء وهو ما يجعلنا نسميه نسق (البين بين؛» 

وهر بوسطيته هذه يحاول أن يحافظ على اللغة التى قامت 

عليها المؤسسة الشعرية المعاصرة واستقرت بذائقة بعينها: 

وخخاب مسعاى الأليم. 


ليس لى من برهة من فضة» 
أو فضة من مستحيل لا بريه2200 
وكما أن تجليات الذات قد تتتابع باختلاف السياقات 
أ 3 فى السياق الواحد؛ فإن أنساق إللغة الثلاثة قد 
ورأر متياة هما رق السالعرةت التجاوراو 


الانسباك ‏ يصعب ليل نسق لغوى ما بمرجعيته الذانية 
دون النظر إلى حالة التلازم التى تحكم علاقة هذا النسق 
بالنسقين الأخرين. فنص (إشراقات) ‏ من الناحية 
اللغوية ‏ يمكن أَنْ نعتبره سلسلة من الانقطاعات على 
حد تعيبر رولان بارت الذى يرى أن لذة النص تأتى : 


التصادمات) : ينعقّد الاتصال بين قوانين 
متنافرة (النبيل والمبتذل مثلا). تستحدث 
كلمات فنخمة وس خيفة, وتصب البللاغات 
الخلاعية فى جمل هى من النقاء ؛ بحيث قد 
نظن أمثلة نحوية. فاللسان يعاد توزيعه» كما 
تقول نظرية النص: وإعادة التوزيع هذه تحصل 
دائماً يواسطة انقطاعات 2110 


ويقودنا ذلك إلى القول بأن الحكم على النسق 
الشرى ‏ مثلاً - فى نص رفعت سلام فى ذاته؛ مجرداً 
سيضعنا مباشرة أمام حقيقة إخراجه من دائرة الشعر 
كلية:ء ولكن لأن النص ‏ انطلاقاً من اعتياره بنية 
غحولات مستمرة- لا يقدم نفسه وفق مجموعة من 
الاشتراطات المنجانسة؛ بل إن فلسفة كتابته أصلا تقوم 
على هذا «الموزابييك انختلط» من عناصر الكتابة المتوترة» 
وشعريته تنشأ ‏ أساساً ‏ بعلة التغاير لا الثبات. إن هذا 
فلسفته النثرية التى يتشكل بها النسق النثرى»؛ وذلك فى 
إطار من استجابته ومرونته إزاء حركة النسقين الآخرين؛ 
بحيث يظل هذا الشعور الدائم بأن ثمة هارمونية لغوية 
- رغم تغاير الأنساق اللغوية - تسيطر على عمل النص. 


م 
التحولاات المستمرة ‏ إذن ‏ التى محكم حركية النص 


وعناصره الختلفة اللتى تنطوى فى الوقت ذاته على درجة 
عالية من التراوح والشوترء هى التى تججعل التشكيل 


الشكيل الدال 


البصرى للصفحة الشعرية ‏ كما ذكرنا سابقأ ‏ يتأنى 
على هذه الصورة المنوزعة عبر ثلاثة مستويات دالة, لكل 
منها وظيفته فى النص. 


فنص المتن النشرى - وهو الذى يمثله مستوى 
اللاوعى ‏ ينساب فى تداع مستمر حتى ينقطع عند 
المؤشرات المرقومة التى مخيلنا بصرياً إلى نص الحاشية, 
ويمكن النظر إلى تلك المؤشرات المرقومة باعتبارها 
حركات تمفصلء أو نقاط مول للخطاب فى مستوى 
اللاوعى من التداعى الخالص إلى الوعى الخالص فى 
نص الحاشية. وعبر شبكة معقدة من العلاقات الختلفة 
التى تسربط مستوى المتن النثرى بمستوى الحاشية معأ 
كما سنفصل فيما يلى ‏ يتم إعادة مجرى النص مرة 
أخرى إلى مساره الطبيعى فى مستوى المتن النثرى بعد 
إضفاء قدر من العقلنة على حركة التداعى فى نص المتن 
النشرى. بيد أن حركة التداعى ما تلبث أن تعود مرة 
أخرى كلما أوغل الدص فى جريانه بعيداً عن حركة 
التمفصل: وهكذا يستمر التراوح المستمر بين الوعى 
واللاوعى كلما انبثشقت حركة تمفصل جديدة داخل 
مستوى اللاوعى. 


ويمئل المستوى الوسيط (المستوى الشعرى للمتن) 
حالة مركبة من الوعى واللاوعى. وتدلنا الحروف 
الطباعية الأكثر بروزاً لهذا المستوى عن سواه؛ وكذلك 
انتهاء آخر قصائد الديوان بهء على أنه الحالة الأقرب 
للذات المتكلمة والاكثر دلالة عليهاء فالتحولات امختلفة 
للذات تعكس ‏ عموما ‏ التراوح بين الفعل وعدم 
الفعل بالقدر الذى يترك الذات تمحرّك فى عالمها ونق 
مفاهيم يختلط فيها الوعى باللارعى؛ وهذا ما يجعل 
المستوى الوسيط أكثر المستويات تعبيراً عن المتكلم فى 
النص. 1 

ويتم حول الخطاب من اللاوعى إلى الحالة المدوسطة 
من الوعى واللاوعى بواسطة حركة مستوى الوعى نفسه 
(الحاشية)» وهذا ما يؤكده التوسط الموقعى للحاشية 


لحك 


أشرف عطية هاشم 


بين مستوبى المتن» كما أن جانبية الحاشية ‏ على 
يسار أو يمين الصفحة ‏ لا تعنى هامشية دورها فى 
الخطاب الشعرى» وإنما تؤكد عجز الذات المتكلمة 
وغياب وعيها. 


واختبار كل مستوى من هذه المستويات يوضح لنا 

النسقية الهائلة التى بنى عليها كل مستوى منهاء 
. فمستوى اللاوعى نشرى يتسق مع حالة التداعى الحر 
للذات؛: كما أن اختفاء علامات الترقيم (النقطة؛ 
الفاصلة»...) دال آخر على هذا التداعى؛ وهذا التداعى 
ذاته هو الذى ينتج فى النهاية هذا التنوع فى الأنساق 
اللغوية ‏ كما أسلفنا القول ‏ فى مستوى اللاوعى. 
ويمكن النظر إلى الأسطر التفعيلية القصيرة التى يتشكل 
المتكرر فى نهاية نلك الأسطر (القوافى)» وكذا الاعتماد 
والانضباط: 
واللاوعى » فإنه يصمم بحيث يستوعب السمات المائزة 
لمستوبى الوعى واللاوعى؛ فهو يتشكل - موقعياً - فى 
المتن على غرار مستوىق اللاوعى» وعادة ما يسبق المستوى 
الوسيط بعبارة دالة ينتهى بها مستوى اللاوعى لتكوت 
مفتاحاً للمقطع الخاص بالمستوى الوسيط» وغالبا ما 
تكون هذه العبارة الدالة الممهدة متعلقة بإرادة الفعل 
(القول ‏ الغناء ‏ الرثاء ...) .فنجد مستوى اللاوعى 
ينتهى بعبارة من مل : 

«وأمضى لحال سبيلى أدندن لحن هداماً فى 

ليبدأ المستوى الوسيط بعد هذه الجملة الممهدة 

غنائياً: 

ولك امجد. 

فأنت الأزرق المكنون فى الأفق 


المباغت:592 , 


م 


وغياب القدرة على الفعل الناجز فى مستوى اللاوعى 
ينشفى من خخلال توهم الفعل فى المستوى الوسيط» بما 
يمتلكه هذا المستوى من طبيعة غنائية تسق مع خالة 
توهم الفعل هذه؛ وهو ما يعيد التوازن للذات المتكلمة. 
ويمكن النظر إلى هذا المستوى أيضا باعتباره رئة يتنفس 
من خلالها النص؛ كما أنه يضطلع ‏ مع مستوى الوعى 
- بوظيفة ثالئة» وهى كسر الرقابة التشكيلية للنتابع 
النشرى الذى يشكل النمط الكتابى لمستوى اللاوعى. 


ويأخذ المستوى الوسيط من مستوى الوعى اتزانه 
التشكيلى؛ فهو يتمائل معه فى المحافظة على علامات 
الترقيم والاعتماد على القافية من حيث هى صيغة 
نغمية:؛ وكذااتزان الصورة التى لا تميل ‏ إن صح 
التعبير ‏ إلى الجنوح الفنتازى فى علاقاتها التركيبية؛ 
وأخيراً اعتماد هذا المستوى على النمط التفعيلى الذى؛ 
وإن كان خخروجاً على العمود الشعرى؛ يظل دالا على 
الروح المحافظة قياسًا بمستوى اللاوعى الذى يؤسس 
شعريته (المغايرة» اعتماداً على التتابع النشرى الذى يتسق 
مع حالتى التوتر والتمرد اللتين تطبعان حركة الذات فى 
تلياتها كافة. 

وإذا كانت الصورة الشعرية فى كل من مستوى 
الوعى والمستوى الوسيط تتشكل بحيث تتجاوز التقليدية 
ولا تغامر فى الوقت ذاته بتجريب علاقات تركيبية 
جديدة؛ فإن الصورة الشعرية فى مستوى اللاوعى تتشكل 
حافقل اللغة - تبعاً لتجليات الذات؛ إلى ثلاثة مستويات. 
فسيطرة الأنا الصوفية ولغتها المؤسسة على الشطح والترميز 
تنتج تلك الصورة الأكثر تركيباً وتعقيداً والأكثر مغامرة 
فى مخالفة المألوف» فيما تصبح الصورة الشعرية المنبثقة 
عن صعود والأناه الصعلوك فى النص أكثر تعبيراً عن 
الانضباط ؛ بحيث تنعقد العلاقات بين أطراف الصورة فى 
إطار من التعقل وامحافظة. 

وتكاد تغيب الصورة ‏ بمعناها الفنى ‏ عندما تطل 
«أناه الشاعر الخاصة:؛ ويقترب تشكيل الصورة من 
التشكيل النثرى الخالص؛ حيث ترتفع التبرة الخطابية 


بابب إ----اس ااا التشكيل الدال 


دائخل النص الشعرى؛ وهو ما يجعل الاهتمام الأكبر 
منصباً على نقل الرسالة وليس تشكيلها الشعرى: 


«أجئع عارياً من الخليل والجرجانى وابن قتيبة 
الادبية عاريا منى كم منى يوم ولدت ويوم 


1 
ا 


وينبغى الإشارة ‏ فى هذا السياق - إلى أن هذا 
التقسيم النظرى لأنماط الصورة لا ينطوى على حكم 
قيمى يفضل نمطا على آخر؛ إذ يظل الحكم دائماً 
متعلقاً بمدى كفاية التشكيل الخاص للصورة بالتعبير 
عن سياقها الخاص الذى وردت فيهء بغض النظر عن 
تعمّد علاقاتها التركيبية أو بساطتهاء كما أن هذا الحكم 
ينبغى أن ينظر إلى الصورة باعتبارها نتاجأ مباشرا لتجليات 
الذات وتعدد الأناق اللغوية؛ وهو ما يقتضىء أولأء 
تنويعاً فى أنماط تشكيل الصورة وطبيعة علاقاتها 
التركيبية» كما يقتضىء ثانيأء فهم الصورة وتخليلها فى 
إطار متداخل من علاقتها بالتجلى الخاص للذات 
المتكلمة التى صدر عنها هذا التشكيل الخاص للصورة 
الشعرية» وكذا علاقتها بنسق اللغة المسيطر فى السياق 
الذى وردت فيه. 


ويتعلق بالصورة الشعرية ودرجة تركيبها مأ يسمى 

بظاهرة التوليدء فإذَا كان مستوى اللاوعى يتمحور حول 
فكرة تراوح الأنا وخساراتها المتجددة؛ بحيث يتأسس 
الخطاب فى هذا المستوى من خلال نشاط فعل التداعى 
فإن دوران النجربة - فى مستوى المتن الرئيسى بشكل 
خاص - حول هذه الدلالة نفسها (التراوح والخسارات 
المتجددة) هو ما يجعل هذا التوليد محدوداً؛ بحيث 
يشكل مستوى الحاشية مستوى تعويضياً للتوليد المحدود 
نى مستوى اللاوعى؛ فالوعى فى الحاشية فعل متاح 
للذات لا مده فى مستوى المتن الثرى: 

«(ضاعت. 

نملكة من الرماد والعواء. 


فارتمت على يدى 
زرقة الفضاء. 
فضاء يتوجنى 
سيد الغرابة. 

غرابة تتوجنى 

مد اللحواء 00 


املع السابق تتوالى فيه أربع جمل رئيسية ينبنى 
على أساسها توليد الصورة؛ فجملة (ارتمت... زرقة 
الفضاء؛ صورة يتولد عن آخر كلمة منها صورة جديدة 
تبدأ بالكلمة نفسها التى انتشهت بها الصورة الأولى» 
فتكون الصورة الجديدة: «فضاء يتوجنى سيد الغرابة؛» 
كذلك فإن الصورة الغالقة تمشكل ابتداء من آخر 
كلمة انتهت بها الجملة الثانية» فتصبح الصورة الثالئة: 
8غرابة تتوجنى سيد الخواء؟ » فيما نلحظ؛ مشاكلة ‏ فى 
الدلالة - بين #الخواء» وهى آخر كلمة فى المقطع 
عموماً واضاعت؛ وهى أول كلمة فى المقطع نفسه. 

وربما ماعدت هذه الطبيعة الغنائية للمستوى الوسيط 
فى الولع - أيضاً- بتوليد الصورة الشعرية؛ غير أن هذه 
السمة نظل أكثر وضوحاً فى مستوى الحاشية أكثر منها 
فى المستوى الوسيط. 

وئمة خصيصة أخرى تتضح فى كل من مستوى 
الوعى والمستوى الوسيط؛ ولا نكاد نجدها فى مستوى 
اللارعى» وهى (الهندسية التشكيلية؛ فى تصميم 
المقاطع؛ حيث يأخذ الشكل ‏ بصرياً ‏ فى سياقات 
معينة الدمط المتموج والدمط الشاقولى!؟2 فى الكتابة » 
غير أن هذه الخصيصة ليست مطردة فى كل الأحوال؛ 
فهى تتبدى - فيما نرى - فى الحالات التى تنعكس فيها رغية 
الذات المفتتة فى التماسك؛ ويتمثل هذا النمط الشاقولى- فى 


: التشكيل - فى مستوى الوعى على النحو التالى: 


«أصعده 


صمتاء 


نذنن 


وأدق» 
فيفتح لى . 
أمرق: 
أرفل: 
وقتاء 
كى أمطل 
فى التوقيت القاتل: 
موت 
موتا 1 
يضعنا المقطع السابق أمام أمرين لافتين يعكسان 
دلالة واحدة؛ فالمقطع يبدأ بالفعل «أصعدة فيما تشال 
الكلمات لأسفل» وهى مفارقة تشكيلية تؤكد ‏ ما 
ذكرناه - سن رغبة الذات فى حفيق التماسك المفقود؛ 
متاح للذات» فإنها تعكسه على الكتابة» وهى الأداة التى 
تملكها الذات وتتصور حريتها فيهاء وهذه الرغبة نفسها 
فى إضفاء التماسك على الذات تتضح فى المقطع ذاته؛ 
حيثٌ تنتشر الأفعال الخاصة بالمتكلم: أصعذه: أدق» 
أرفل؛ أهطل» وكلها تعبر عن فاعلية تفتقدها الذات فى 
مستوى اللاوعى . 
ويمكن تمثيل الشكل المعبر عن هندسية الدمط 
الشاقولى على الصورة الآنية: 


إففف 


مصاحبات للتشكيل 


(أدق؛ أرفل » أهطل) 


غ584 


وتتضح هذه الخصيصة «الهندسية التشكيلية؛ فى 
المستوى الوسيط من خلال النمط المتموج فى الكتابة: 
#مرت خيول الوقت فى حسدىق وئيدأ. 


مرت خيول الوقت. 1 : 
وانا-. بمنتصف الطريق المر- منتصب» 
وفى جسدى: 

صهلت خيول الصمت. ' 
وأنا- بمنتصف اشتعال اللون ‏ منطفىع» 
وفى جسدى: 


فرت خيول الموت:187). 

يعتمد تشكيل المقطع السابق ‏ كتابياً- على تكرار 
شبه الجملة الاعتراضية بين المبتدأ والخبر بشكل 
هندسى؛ كما يتم التبادل (الهندسى أيضأ) بين الأسطر 
الطويلة والمصيرة مع المحافظة المقصودة على الرنين 
المنتبعث من تكرار قافية التاء. 

إن القراءة المتمهلة العميقة للمستويات الثلاثة فى 
قصائد الديوان توقفنا على الخصوصية البنائية لكل 
مستوى منها؛ تلك الخصوصية التى لا نعنى انعزالية 
مستوى عن المستوبين الآخرين» وإنما يصبح المسترى 
الواحد مساحة حركة بديلة للمستوى الآخر- فى سياق 
بعينه كما يصبح مهدأ من ناحية أخرى لحركة 
المستوى الثالث. 

فإذا كانت الحاشية تلعب دور إضفاء العقلنة على 
مستوى اللارعى» فإنها تمهد فى الوقت ذانه لحركة 
المستوى الوسيط. 

بل إن هذا اللعب الصوتى - الذى يبدو عبشا فى 
الظاهر- فى ثنايا مسوى اللاوعى؛ ليس إلا محاولة 
لإضفاء التجانس على الواقع والذات معا. وهذا المعنى 
- فى واقع الام حصيلة هذه الدفقات الواعية التى 
ييشها مستوى الوعى باستمرار لضبط حركة التداعى فى 
مستوى اللاوعى؛ ويتجلى هذا اللعب اللغوى الذى أشرنا 
إليه فى موقعين يكرر فيهما الشاعر استخدام صوتى الخاء 


ش م م ا ام 0 التشكيل الدال 


والسين بسصورة لافمة للنظرء وستشير هنا للسين 
كمثال: 


دفلا يأخذنى النعاس والنسيان السهل على 
سلم المساء أسيرا كسيراً كسوسنة بلا سيئين 
أو سلحفاة بلا رأس سبيلى سالك لا مستحيل 
واستدارة ساعتى تسعى فتستلب السؤال بلا 
سؤال ثم تسعى تستدير وتستدير فأستغيث 
بساحراتى ليس يسمعن استغاثاتى فأسحب 


سيفى المكسور أصرخ فى السياق سدى 


مسعاى مسدى فيسرقنى النعاس والنسيان 
على سلم المساء أسيراً كسيراً... 2117 : 


201 
ديناميته بفعل هذا التخلخل الناشع عن التناوب المطرد 
لكل من سياقات التوقف والاستكناف: وهى سياقات 
محكومة بالانبثاق المدروس لحركات التمفصل الى 
لا ينبغى النظر إليها باعتبارها مجرد إحالات من المتن 
على الحاشية ؟ إذ هى انحراف بالنص عن مجرأة الرئيسى 
وخلق مساحات جديدة لحركة النص» كما أن هذا 
الانحراف (النصى» لا يتأسس على افتراض وجود منطقة 
جحركدة فى الداخل (المتن) وأخرى فى الخارج 
(الحاشية) » فالنص يتحرك ويتحرك معه فعل القراءة عير 
مساحات الصفحة الشعرية ‏ طولياً وعرضياً ‏ بالقدر 
الذى يلغى هذا التفريق الشكلى بين ما يسمى #خارجاً؛ 
ر تداخلاة,» وتكاد تتحول المساحة البيضاء - الصغيرة 
جداً - بين معن الصفحة وهامشها إلى مجرد حافز 
بصرى يسمح بالهيؤ اللحظى البصرى ومن ثم الانتقال 
للتشكيل المغاير المنتظر. وكذلك» فإن هذه الكلمات 
والتراكيب التى يتوقف عندها النص - بسبب انبثاق 
حركات العمفصل ‏ ينبغى يجاوز النظرة إليها باعتبارها 
كلمات مكونة من أصوات إلى التعامل معها بوصفها 


مفاهيم تتوزع وضعيتها ‏ الموقعية ‏ فى النص وبالتالى 
دلالتها بين مستوبى الوعى واللاوعى؛ حيث ترد هذه 
الكلمات (المفاهيم) فى مستوى المتن النشرى فى سياق 
التداعى الحرء ثم يعاد إنتتاجها فى مستوى الحاشية 
بمرجعية الوعى . 

ولعل ذلك هو ما يفسر أن الكلمات والتراكيب التى 
ينقطع عندها تتابع مستوى اللاوعى تتكرر بنصها- 
غالباً- فى مستوى الوعى؛ مما يعنى انتقالها لمستوى آخر 
من التحليل والإنتاج الدلالى بحيث تتدخل الذاكرة 
التاريخية الملمحصة للذات المتكلمة؛ وكذلك خبرتها 
المتجددة بالعالم لإضفاء هذه الدلالة الجديدة. 


وحتى تتم عملية إعادة الإنتاج وإضفاء الدلاللات 
لهذه المفاهيم؛ فإنه لابد من وسائط بين المتن والحاشية» 
وهذا ما يسمح بظهور تلك العلاقات انختلفة التى تتوزع 
5 أنماط الوصف والتتعميم والانقطاع الظاهرى 
والتخالف والتدوير. 

العلاقات ‏ إذن ‏ تضطلع وظيفياً بتأكيد الطابع 
الجدلى للارتباط بين المتن والحاشية؛ وعلى أساسها تتم 
عملية إعادة إنتاج المفاهيم فى مستوى الوعى. 

ويكاد يمثل نمط العلاقات الوصفية النسبة الأكبر 
_ كما بين الأنماط انختلفة للعلاقات. وكى نوضح 
هذا النمط الخاص من العلاقات» فإننا بحاجة إلى 
استحضار كل من مستوبى الوعى واللاوعى واختبار 
عمل العلاقة الوصفية بينهما؛ ففى المقطع التالى من 
مستوى اللاوعى ينثال التداعى حتى يتوقف عند كلمة 
الموتى: «هل ألملمها أكومها يجنب الحائط المهدوم أم 
أمضى على قلق كأن الريح لتحعى أم أدمدم بالعويل 
لأوقظ الموتى...؛ 7" ثم تكون الإحالة ‏ عبر حركة 
التمفصل - على مستوى الوعى؛ حيث تبدا علافة 
الوصف فى العمل بحيث يتم تقااابم تفصيل كامل 
لمفهوم الموتى : 


ه14 


اشرف عطية هاشم 


ماتوا 
كحبات رمال كظيمة. 
يرف فى سماء قديمة. 
ظهيرة الوقت كنت»: 
قلت: 
ها أنا ذا 
فاخرجوا لى من موتكم 
- ساعة - 
كى أحدد سكة قلبى الرجيمة» .2©١‏ 
وما يلبث سياق اللاوعى أن يستأنف:؛وأعدو عابراً 
إن ععلاقة الوصف هى التى تتيح للتفصيل وتوليد 
الدلالة المرصة للحركة؛ بحيث يتم التحديد الواعى 
لسمت ١هؤلاء‏ الموتى) 5 باستخدام كاف التشبيه - ثم 
يتبع ذلك السؤال الذى لا ينفصم عن اكتناه الدلالات 
وتغطية أوجهها امختلفة من خلال التبين والاستدلال» وما 
إن تتم الإجابة حتى يتبعها فعل الأمر «اخرجوا؛؛ وهو 
بأخذ هنا صفة الاشتراط ؛ إذ هو الطرف الأول فى العلاقة 
السببية: 9اخخرجوا كن ةد 


وهذا التفصيل والتحديد وترتيب المقولات الاشتراطية 
لا يمكن أن يحتملها مستوى اللاوعى بكل مايكتنفه 
من ضبابية وتضاربات فى حركة الذات المتكلمة. 

وإذا كانت علاقات التعميم ‏ كما ذكرنا سابقاً- 
هى الدمط الرحيد من الملاقات التى يتواشج بها نصا 
المتن (مستوى اللاوعى ‏ المستوى الوسيط»» فإنها تتبدى 
بوصفها أحد أنماط السلاقة بين مستويى الوعى 
راللارعى؛ حيث يتم من خملالها قطع حركة تداعى 
مستوى اللاوعى وتكملة الخطاب فى مستوى الوعى 


كا 


ساس ل ل لس يمي لس لسري 


بواسطة دوال أسلوبية معينة كحروف العطف أو جمل 
النداء» وقد يكون هذا القطع بين شيئين متلازمين 
(كالفعل والمتعلق به أو النعت والمنعوت) ؛ فنص المتن 
البشرى الذى يتوقف عبد كلمة «ترياقا» فى المقطع 
التالى: 


ولى أن أسعن الليل ترياقا ...؛ 7"', ثم تتم الإحالة 


على الحاشية كما يلى: 


ولى ليل يلائمنى 

ويطلقنى إلى الليل المعادى: 

وردة سوداء 

أو 

قمراً مخيفا 9), 
ثم يعود مستوى المتن النشرى إلى الاتصال ابتداء من 
المفة «أليفأ؛ حيث إن كلمة ترياق» هى الموصوف 
الذى توقف عندهة تتابع مستوىق اللارعى - فى السياق 
السابق - ويتم استثناف التتابع على النحو التالى :«أليفاً 
والنهار مفازة...) . 

إن القطع يعطى الاعتبار الأكبر للعطف على حساب 

النعت؛ وهو أمر لا يخلو من دلالة؛ إذ يلغى أسبقية 
حركة التقابل بين (الترياق» والسم) فى الوعى على 


ولعل مايزكى هذا التوجه أن نص الحاشية يشهى 

بكلمة «مخيفاه التى يتشكل بينها وبين أول كلمة فى 
نص المتن النثرى المستأنف «أليفا؛ حركة تقابل جديدة. 
وتمثل علاقات التخالف انحرافاً كاملا بالخطاب عن 
مساره فى مستوى اللاوعى» فمثلما يعيد مستوى إنتاج 
المفاهيم التى يتوقف عندها تتابع نص مستوى اللاوعى 
فإنه قد يهدمها أيضاً بشكل كلى؛ بحيث يخلق سياقه 
الخاص وآليات عمله الخاصة:؛ وهذا ما تضطلع به 
علاقات التخالف. فسياق مستوى المتن النثرى يأنى على 
هذه الصورة: 

«مستباح على القارعة لمن يرمى لى 

كسرة خيز أو سيجارة أو امرأة ألوكها 

حينا إلى أن أعشر على البديل الشورى 

المناسب؛ 240, 
ويتوقف السياق عند هذه الكلمة الأخيرة: ثم تبدأ علاقة 
التخالف فى العمل فى حاشيتها على النحو التالى: 

ولا بديل لى. 

هل أمدد الساقين» 


جثة مبقورة 
أو ولولات حانية» 279 . 
وبحكم طبيعة هذا النمط من العلاقات؛ فإن الحاشية 
التى تتضمنه غالباً ما يتتصدرها دال النفى (لا لم» 


التشكيل الدال 


ليس)؛ كما أنه يشتمل فى معظم جلياته على رؤية 
علاقة الانقطاع الظاهرى كما لو كانت اتصالا واهياً 
بين نصين غريبين لايبجمعهما جامع؛ وربما كان 
تصميم نص الحاشية؛ بحيث لا يبدأ بتلك الكلمة أو 
التركيب الذى يتوقف عنده سياق التتابع ‏ عادة ‏ فى 
مستوى المتن النشرى» هو الذى يعمق الانطباع بهذه 
الغربة بين النصين. 
بيد أن الجامع المشترك بين نصى المتن والحاشية 
يمكن اكتشافه من هذا الصدى والإيقاع النفسى الذى 
يتركه كل من النصين دلالياً لدى قارئ النص أو محلله. 
والمقطع التالى - من مستوى اللاوعى - يتوقف عند 
ت ركيب «عصا أبى يوم الخميس»؛ وهو يأتى على النحو 
التالى: 
#قلت يا سيدة الانكسار متى يكون لى قالت 
بللا وعد وصاح الديك صيحته الأخيرة 
فانسحبت والكلام شوكة فى العين لا تنام 
فاغفرى لى جرأتى وخوفى من عصا 
أبسى يوم الخميس. .6 257 . 
فيما يتحول الخطاب فى همستوق الوعى على الصورة 
التالية:. 


اليل امال يتامس خبي ير 
فاه ترف فى فضاء مضىء. 
وقظرة اخاطفة 

ل فى دماء قادم بطىء. 
وأشجار الفرار عالية. 0 
وكنت كسرة مكسورة 

تبيح جرحها 


لتاق العا 50 
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فمستوى اللاوعى يقدم لنا حالة (نموذجية» للهزيمة 
واليأس؛ وتتشكل هذه الحالة من عناصر: (تمنع السيدة» 
تترجم تلك الحالة فى مستوى الوعى من خلال ألفاظ 
وجمل وتراكيب تقدم الدلالات السابقة نفسها: (ليل 
رصاصة:» أشجار الفرار» كنت كمسرة مكسورة؛ تبيح 
جرحها) . 
تمائل الانطباعين؛ إذن» هو الذى يؤكد ظاهرية 
علاقة الانقطاع لا حقيقته. 
أما الدمط الأخير من العلاقات» وهو علاقات التدوير» 
ففيه يتوقف خطاب التداعى فى مستوى اللاوعى عند 
كلمة أو تركيب معين؛ بحيث تبدأ الحاشية بهذه الكلمة 
أو التركيب ثم تنتهى بها (أو به) أيضاً. 
والمقطع التالى - من مستوى اللاوعى - يتوقف عند 
كلمة الأجراس السوداء: 
«فلا يكون لى غير المراوغة الأليمة إلى 
ماقبل قيام القيامة بدقيقة فأقول قولى وأمضى 
تأدق الأجراتى العنود اي 1530 


لم تبدأ الحاشية وتنتهى على النحو التالى: 


«أجراس سوداء 
هل كان الوقت قطيعاً برياً 
يرعى جسدىق 


الهوامش والحواشى والراجع: 


التبرط على هارية 


أم كانت يدها طائر بحر 


رفرف فى أعضائى ملحأ وصفيراء 
أم كنت أحلق فوق الماء وئيداًء 
وأا على أجراس سوداء 7ط 

ويعكس هذا الدمط من العلاقات التقارب الشديد 
بين مستوبى الوعى واللاوعى؛ بحيث تستغلق اللحظة 
التاريخية التى تعيشها الذات المتكلمة ‏ حتى فى مستوى 
الوعى - على الفهم. 

إن فهم منطق العلاقات التئ تتواشج بها المستويات 
معأ (وبشكل خاص مستوى الوعى واللاوعى) لا يمكننا 
فقط من عملية إعادة إنتاج المفاهيم أو تخليقها بعد 
نفيهاء وإنما يضعنا أمام حقيقة أساسية؛ هى هذه 
الدينامية أو الحركية الهائلة التى تتمتع بها قصائد 
الديوات» التى آثرت دائما أن أسميها «النص؛ بدلاً من 
«القصائد؛» نظراً لهذا التواشج الشديد بين هذه 
«القصائد؛ امختلفة التى ما كان لها أن تتواشج وتنصهر 
معآً لولا هذه القدرة الهائلة لمبدع النص» وهى القدرة 
التى مكنته من الحركة بين هذه المستويات امختلفة» 
ومكنتنا فى الوقت ذاته من التعايش مع هذه الحالة 
الإبداعية الخاصة التى هى فى راقع الامر قراءة (فنية) 
للذات وا مجموع معاً. 


. 11517 رفعت سلام, إشراقات رفعت سلام». الهيكة المصرية العامة للكئاب» القاهرة»‎ )١( 
انظر: فريال جبورى غزول» نحو تنظير سبميوطيقي لترجمة الإبداع الشعرى» مجلة فصول المصرية؛ العددان الأول والثانى: يوليو 1441؛ أغسطس 1551 المجلد‎ )١( 


العاشر, عدد خخاص ب «قضابا الإبداع:» الجزء الأول 


(؟) امتعرنا المصطلح من علوى الهاشمى؛ انظر دراسته القيمة #تشكيل قضاء النص بصرباء مجلة الوحدة المغربية؛ العدد 281:81 يوليو/ أغسطس .1941١‏ 


(4) انظر: الديوان: ل نقد 
)26 انظر - الديوان» ص2 5 


(5) انظر: تيرى إيجلتون» مقدمة فى نظرية الأدب» نرجمة أحمد حسان» ملسلة كتابات نقدية؛ الهيكة المامة لقصور الثقافة: القاهرة؛ سبتمبر ١9901‏ حيث يعالج هذا 


المفهوم وغيره من المفاهيم المتعلقة بجماليات التلقى؛ م 8؟ رما بعدها. 
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